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Bijlage 1. Lijst van werken van Wim van Hoorn, 1908 - 1979 ...................................1 





In Maastricht staat aan de Boschstraat voor de inmiddels verlaten fabrieksgebouwen 
van de Sphinx een bronzen beeld van Petrus Regout (1801-1878), de grondlegger van 
dit bedrijf. De blik van het beeld is gericht op het Boschstraatkwartier, de wijk waar in 
het begin van de 20e eeuw een jonge man woonde die zijn carrière als aardewerker in 
deze fabriek begon. Vijftig jaar later zou hem gevraagd worden het beeld van Petrus 
Regout te vervaardigen. Het werk van deze beeldhouwer, Wim van Hoorn (1908-1979), 
is het onderwerp van mijn scriptie. Behalve het bovengenoemde beeld kennen veel 
Limburgers D’r Joep, het mijnwerkersmonument op de Markt in Kerkrade en het 
imposante beeld van de sociaalbewogen priester dr. Henri Poels in Heerlen, beide 
eveneens van de hand van Van Hoorn.  
Bij het vooronderzoek naar een eerder gekozen onderwerp raakte ik gefascineerd 
door de beelden van deze tamelijk onbekende kunstenaar. In een gesprek met mijn 
studiebegeleider dr. Jos Pouls bleek het mogelijk Van Hoorn en zijn werk in te passen 
in het  onderzoeksproject Sensus Catholicus van de Open Universiteit. De keuze was 
snel gemaakt en toen ik hoorde dat Van Hoorns echtgenote Anna van Hoorn-Borgart 
(1913) nog leefde, ben ik onmiddellijk naar Amsterdam gegaan waar ik allerhartelijkst 
werd ontvangen. Ook alle volgende bezoeken aan haar waren steeds zeer genoeglijk. 
Maar wat ik heimelijk had gehoopt: een enorme hoeveelheid gegevens in de vorm van 
een persoonlijk archief, werd allerminst bewaarheid. Wim van Hoorn heeft bijna 
letterlijk geen snipper papier nagelaten. Als uitgangspunt kreeg ik een aantal 
atelierfoto’s van zijn kunstwerken zonder vermelding van datum of verblijfplaats. 
Gelukkig kon zijn vrouw, die in het bezit is van een goed geheugen, nuttige 
aanwijzingen geven, zodat ik mijn zoektocht kon starten.  
Die lange tocht leidde naar een groot aantal plaatsen: kerken, archieven, 
bibliotheken en privé adressen, waar hulpvaardige en geïnteresseerde personen me vaak 
verrassende en waardevolle informatie verschaften. Hen allen ben ik zeer dankbaar. In 
het bijzonder noem ik: Bèr Eggen, Jean-Pierre Demoustiez, Jan van Goch, Piet Hanff, 
Anneke, Marcus en Cas van Hoorn, pastoor Hub van Horne, Harry Jacobs, Jan Jansen, 
Marijke Linssen, Trees Linssen, Fiet van Nieuwstadt, Wiel Oehlen, Isabelle Paulussen, 
Jacques Verstraelen,  Hanneke Wenders, Henk Wielick en alle personen die ik 
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interviewde. Mijn erkentelijkheid gaat eveneens uit naar familie, vriendinnen en 
vrienden voor hun stimulerende belangstelling maar ook voor hun kritische 
opmerkingen en naar mijn scriptiebegeleider Jos Pouls, met name voor zijn snelle 
reactie als ik een deel van het werk had ingeleverd. De meeste dank ben ik echter 
verschuldigd aan Henk, mijn echtgenoot, die loyaal assisteerde bij mijn zoektocht maar 
tegelijkertijd probeerde me ‘binnen de perken te houden’.  
Tijdens dit onderzoek is gebleken dat het achterhalen van documentatie over 
kunstwerken een ingewikkelde en tijdrovende bezigheid is. Toegang tot sommige 
archieven vereiste speciale toestemming; parochiearchieven, als ze er al zijn, zijn vaak 
niet geïnventariseerd en bevinden zich soms verspreid over zolders van verschillende 
personen. Een enkele keer “zit” iemand op een archief en mag je er niet zelf in zoeken. 
Desondanks heb ik van dit deel van de speurtocht genoten. En er zijn veel nuttige 
gegevens tevoorschijn gekomen. Enkele daarvan leverden een “nieuw” kunstwerk op. 
Ook het archiefwerk in goedgeordende instellingen als de RKD en de KB in Den Haag, 
de SKKN in Utrecht, het RHCL in Maastricht en het archief van het Bisdom Roermond 
was erg plezierig, niet in de laatste plaats door de vriendelijke ontvangst en 
bereidwillige medewerking van de personen die ik daar heb ontmoet.  
Er is over Van Hoorn weinig gepubliceerd. Ik hoop met deze scriptie een juist beeld 
te hebben geschetst van deze zeer productieve en veelzijdige kunstenaar die, wars van 
publiciteit tijdens zijn leven, het nu verdient om in het volle licht te worden gezet. 
 















De beeldhouwer Wim van Hoorn (1908 – 1979) en zijn werk vormen het onderwerp 
van deze scriptie. Van Hoorn werd in 1908 in Maastricht geboren en volgde daar een 
opleiding aan de Middelbare Kunstnijverheidsschool en vervolgens aan de Rijks-
academie van Beeldende Kunsten in Amsterdam, waar hij daarna altijd is blijven 
wonen.  
Min of meer toevallig ben ik geïntrigeerd, later gefascineerd geraakt door het werk 
van Van Hoorn. Hij heeft een indrukwekkend aantal kunstwerken geproduceerd 
waarvan een groot gedeelte is te zien in de openbare ruimte. Er is echter weinig over 
hem geschreven en hijzelf heeft praktisch geen enkel document met betrekking tot zijn 
werk nagelaten. Andere primaire bronnen zijn gelukkig nog voorhanden: familieleden, 
een enkele collega-tijdgenoot en last but not least zijn werk zelf. Om een volledig beeld 
te krijgen van de artistieke ontwikkeling van Van Hoorn is veel aandacht besteed aan 
het opsporen en dateren van zoveel mogelijk van zijn werken.  
Van Hoorn heeft gedurende een groot deel van zijn werkzame leven opdrachten uit 
Limburg gekregen. Deze kwamen voor een belangrijk deel van kerkelijke opdracht-
gevers. De relatie tussen kerk en kunst is met name in de 20e eeuw vaak een 
problematisch geweest. In zijn proefschrift Ware schoonheid of louter praal beschrijft 
dr. Jos Pouls het reilen en zeilen van de Bisschoppelijke Bouwcommissie van 
Roermond (BBC) in de periode 1919-1970.1 Deze commissie is in 1919 in het leven 
geroepen om het officiële standpunt van de katholieke kerk ten opzichte van de (haar 
onwelgevallige moderne) kunst uit te dragen en te bewaken. Pouls richt zich daarbij 
primair op de wijze waarop kerkelijke architectuur en beeldende kunst tegen de 
achtergrond van een  moderniserende samenleving werden gecreëerd en gewaardeerd. 
Een modernisering die in Nederland gepaard ging met de verzuiling en vervolgens de 
ontzuiling van de maatschappij. Het onderzoek van Pouls is verdeeld in drie periodes: 
1919-1940, 1945-1956 en 1957-1970. Hij illustreert zijn onderzoek met casussen 
                                               
1
 Jos H. Pouls, Ware schoonheid of louter praal. De Bisschoppelijke Bouwcommissie van Roermond en de 
kerkelijke kunst van Limburg in de twintigste eeuw Stichting Historische Reeks Maastricht (Maastricht 
2002) 
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waarin hij de ontstaansgeschiedenis van een aantal katholieke kerkgebouwen beschrijft, 
waarbij ook beeldende kunstenaars zijn betrokken. Hij verwijst daarbij verschillende 
keren naar werk van de kunstenaar Wim van Hoorn, het onderwerp van deze scriptie.  
Waar het onderzoek van Pouls is verricht vanuit het brede aandachtsveld van de 
BBC, wil het mijne zich richten op de impact van bovengenoemde processen op één 
individuele kunstenaar. Pouls doet dat zelf ook in een casus over de beeldhouwer Jos 
Hermans (1930 - ) die zijn eerste kerkelijke opdracht in 1953 kreeg. Omdat Van Hoorn 
al vanaf eind jaren dertig tot in de jaren zestig monumentaal werk vervaardigde voor de 
kerk kan hij beschouwd worden als exponent van een vooroorlogse kunstenaarsgenera-
tie  die zowel de opkomst in de jaren veertig, de hausse in de jaren vijftig als het 
tamelijk abrupte einde in de jaren zestig van de kerkelijke kunst in Nederland heeft 
meegemaakt. Ik denk dat deze scriptie een goedpassende, aanvullende illustratie 
oplevert voor met name de twee laatste periodes van Pouls’ onderzoek.  
In het verlengde hiervan ligt een direct verband met het onderzoeksprogramma 
Sensus Catholicus: Katholieke cultuur in Limburg en Brabant 1918-1970, van de 
faculteit Cultuurwetenschappen van de Open Universiteit Nederland, waarvan Pouls’ 
onderzoek het hart vormt. In dit programma wordt onderzocht in hoeverre zich tussen 
1900 en 1970 binnen de katholieke zuil ontwikkelingen, spanningsvelden en 
veranderingen hebben voorgedaan met name in relatie tot de snelle modernisering van 
de Nederlandse samenleving. Het uitgangspunt is daarbij dat de kerkelijke kunst en 
architectuur de materiële en artistieke neerslag vormden van sociale, culturele, 
theologische en (kerk)politieke opvattingen, waardes en conflicten.  
De katholieke beeldhouwer Wim van Hoorn leefde van 1908 tot 1979 en 
vervaardigde in opdracht van de katholieke kerk een aanzienlijk aantal kunstwerken. De 
stijl waarin deze werken zijn vervaardigd vertoont een duidelijke ontwikkeling van 
traditioneel figuratief naar modern geabstraheerd. Lang niet altijd konden deze 
kunstwerken de goedkeuring van de BBC wegdragen: ze voldeden niet aan de 
voorschriften die de kerk had opgesteld voor kerkelijke kunst. Van Hoorns kunstwerken 
ontstonden in het spanningsveld tussen de behoudende kunstopvatting van de katholieke 
kerk en de progressieve benadering van de moderne kunstenaar. Met deze feiten 
kwalificeren Van Hoorn en zijn werk zich mijns inziens als onderwerp binnen het 
onderzoeksprogramma Sensus Catholicus. 
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De probleemstelling van mijn onderzoek luidt als volgt:  
Welke rol speelden de verzuiling en ontzuiling en de daarmee samenhangende 
kunstopvattingen in het werk van Van Hoorn? 
Deze probleemstelling roept de volgende onderzoeksvragen op: 
1. Hoe verliep het leven van de beeldhouwer Wim van Hoorn? 
2. Hoe luidden de contemporaine kunstopvattingen van de katholieke kerk 
enerzijds en van moderne kunstenaars anderzijds? 
3. Hoe verliep de artistieke ontwikkeling in het (religieuze) werk van Wim van 
Hoorn en welke rol speelde daarbij de polemiek tussen kerk en kunst? 
4. Wat is de positie van het werk van Wim van Hoorn in de naoorlogse 
Nederlandse beeldhouwkunst? 
Voor het beantwoorden van deze vragen heb ik naast het verrichten van archief- en 
literatuuronderzoek, gesprekken gevoerd met familieleden en bekenden, collega-
kunstenaars, recensenten en personen die betrokken waren bij het tot stand komen zijn 
van  kunstwerken van Van Hoorn, of die in het bezit zijn van werken van zijn hand. 
   Omdat er over Van Hoorn zelf heel weinig is gepubliceerd heb ik geprobeerd me een 
beeld te vormen van de specifieke problemen die hij ontmoette bij het vervaardigen van 
religieus werk door het lezen van publicaties over collega-beeldhouwers uit zijn 
omgeving, die ook religieus werk hebben gemaakt in opdracht van de katholieke kerk. 
Daarnaast zijn de, helaas schaarse, overzichtswerken van de Nederlandse 
beeldhouwkunst bestudeerd. Bij het onderzoek zijn de vaardigheden verworven door het 
bestuderen van de OU modules Middeleeuwse ideeën wereld, Kunst, Zomerschool 
Florence en Nederland moderniseert buitengewoon nuttig gebleken.  
Hoofdstuk 1 plaatst het leven van de beeldhouwer Wim van Hoorn in zijn sociaal-
culturele context. Bijzondere aandacht gaat uit naar het verloop van zijn opleiding, wat 
deze inhield en welke  personen, instituties en omstandigheden een rol hebben gespeeld 
in zijn carrière als beeldhouwer. 
Hoofdstuk 2 behandelt de behoudende opvattingen van de katholieke kerk ten 
opzichte van de progressieve ontwikkelingen in de moderne kunst in de periode 1930-
1980. Centraal staat hier de vraag hoe de schurende opvatting van de kerk doorwerkte 
bij personen en instituties die in belangrijke mate hebben bijgedragen aan het klimaat 
waarin de kerkelijke kunst ontstond.  
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Hoofdstuk 3 illustreert aan de hand van een twaalftal werken van Wim van Hoorn 
zijn stilistische en iconografische ontwikkeling. Bij de werken wordt, naast de 
gebruikelijke data en een beschrijving, de ontstaansgeschiedenis van het kunstwerk 
vermeld. Daarin wordt een antwoord gezocht op de vraag in hoeverre de behoudende 
kunstopvatting van de kerk effect heeft gehad op het werk van Van Hoorn.   
Hoofdstuk 4 plaatst het werk van Van Hoorn in zijn kunsthistorische context.  
Tenslotte volgt de conclusie van het onderzoek.  
Bijlage 1, Lijst van werken van Wim van Hoorn, 1908-1979  is chronologisch 
gerangschikt en beschrijft kort de werken die ik heb kunnen dateren en fotograferen. De 
nummering komt overeen met die op de bijgevoegde cdrom. In de lopende tekst wordt 




Hoofdstuk 1. Het leven van de beeldhouwer Wim van Hoorn 1908 - 
1979 
 
1.1   Inleiding 
Om een beeld te krijgen van het leven van de beeldhouwer Wim van Hoorn is in de 
eerste plaats gebruik gemaakt van de informatie die zijn vrouw Anneke van Hoorn-
Borghart heeft verstrekt. Daar waar mogelijk is gezocht naar schriftelijke documentatie 
en een enkele keer naar aanvullende oral history van anderen om haar verhaal te 
ondersteunen. Over zijn leven voor ze hem in 1939 ontmoette kon ze weinig gegevens 
aandragen. Er zijn door Van Hoorn zelf geen dagboeken, brieven, aantekeningen, of 
zelfs maar rekeningen bewaard. Met gegevens uit archief- en literatuuronderzoek en 
gesprekken met familieleden en personen die hem hebben gekend is getracht een beeld 
te schetsen van het leven van deze kunstenaar, geplaatst in zijn sociaal-culturele 
context.   
 
1.2   Maastricht   
In  de negentiende eeuw veranderde Maastricht van een binnen de stadsomwalling 
ingedut garnizoensstadje in een snel groeiende industriestad. De grootindustrieel Petrus 
Regout (1801-1878), stichter van de N.V. Kristal-, glas- en aardewerfabrieken De 
Sphinx, liet er in 1864 als eerste in Nederland voor zijn werknemers een wooncomplex 
bouwen. Tussen zijn fabrieksgebouwen in het Boschstraatkwartier aan de Sint 
Anthoniusstraat verrees de Cité Ouvrière. Het gebouw was met zijn zeven verdiepingen 
en centrale voorzieningen een, voor die tijd, moderne woonvorm.2 Maar als Renier van 
Hoorn en Maria Theresia Hegt, beiden geboren in 1877 te Maastricht, rond 1900 op nog 
geen honderd meter afstand van dit eertijds moderne gebouw hun gezin stichten is het 
uitgewoond en verpauperd evenals het grootste gedeelte van deze wijk.3  Op 28 mei 
1908 wordt  Wilhelmus (Wim) van Hoorn in dit stadsdeel geboren als vijfde van de zes 
kinderen van Renier en Maria Theresia. Het gezin woont op dat moment in de 
                                               
2
 A.M. Martin, Opkomst van de moderne stad. Ruimtelijke veranderingen in Maastricht. 1660-1905 
(Zwolle 2000) 179-180.  
3
 P.J.H. Ubachs, Een stadsgeschiedenis (Maastricht 2006) 245. 
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Raamstraat op nummer 39.4  Vader Renier werkt  bij de vloertegelfabriek Rema in 
Limmel, aan de andere kant van de Maas en staat in het bevolkingsregister vermeld als 
‘aardewerker’; zoals het overgrote deel van de bewoners van het Boschstraatkwartier is 
hij werkzaam in de keramische industrie.5 Ook een paar van zijn kinderen komen daar 
te werken. Begin jaren twintig verhuist het gezin met zes kinderen, waarvan de helft 
inmiddels volwassen is, naar de Maastrichter Grachtstraat op nummer 3.6 Daarmee zijn 
ze een beetje opgeschoven naar de Van Hasseltkade langs de Maas, de ‘gouden’ 
periferie van het Boschstraatkwartier-Oost, waar de woonsituatie aanmerkelijk beter is.7 
Nog geen tien jaar later slagen ze erin de verpauperde wijk voor goed te verlaten. In 
september 1929 nemen ze hun intrek in een splinternieuw huis aan de André 
Severinweg, nr. 59, gebouwd door de katholieke Spaarbouwvereniging Sint Servatius. 
De wijk wordt ‘Blauwdorp’ genoemd; ‘blauw’ als tegenhanger van socialistische rood, 
‘dorp’ omdat een Maastrichtenaar alles wat buiten de oude binnenstad ligt als dorp 
betitelt. Pal naast deze ‘blauwe’ wijk bouwen de socialisten hun straten. Tussen de twee 
wijken wordt een ononderbroken muur gemetseld, die er nog steeds is. Niet alleen op 
het gebied van de huisvesting bestaat een duidelijke verschil tussen katholiek en 
socialistisch. Zo zijn ook de vakbonden streng gescheiden. Zelfs tijdens de economische 
crisis in 1929 als in Maastricht de Zinkwitstakingen uitbreken, wordt bundeling van de 
arbeidersbelangen uitgesloten.8 Ook de inmiddels getrouwde broers en zusters krijgen in 
Blauwdorp een huis. Het is een hechte familie waar later het gezin van Wim vaak 
gastvrij is ontvangen. Op oude foto’s is te zien dat in de achtertuin van vader Renier een 
borstbeeld van Voltaire stond en bij de familie is bekend dat hij al vroeg een 
abonnement had op het tijdschrift Natuur en Techniek. In het gezin werd veel gelezen 
en geschaakt. De hele familie was weliswaar katholiek maar politiek gezien hoorden ze 
eigenlijk thuis aan de andere kant van de muur.  
                                               
4
 Regionaal Historisch Centrum Limburg (hierna RHCL), Archief burgerlijke stand Maastricht, 
Geboorteregister Maastricht, 1908, 30 mei. 
5
 Thijs van Vugt, Het ‘menschenpakhuis van de Sphinx’? Het Boschstraatkwartier-Oost te Maastricht in 
1904-1905, 14, 15.  http://shcl.x-cago.com/shcl/items/symposiumbundel_document.html 
6
 RHCL, Gemeentearchief Maastricht, gezinskaarten, boekd. H, Folio 1155. Het document vermeldt op 
dit adres behalve de ouders: Hubertus 16-06-1899; Anna 25-11-1900, aardewerkster; Maria Anna 
Hubertina, 19-09-1902, aardewerkster; Christiaan, 24-09-1906, broodbakker; Wilhelmus, 28-05-1908, 
zonder beroep;  Josephine, 09-01-1911, zonder beroep en Hubertus, 21-04-1931, kleinzoon. Allen 
geboren in Maastricht en allen rooms katholiek. 
7
 Van Vugt, 17,18. 
8
 Caspar Cillekens, e.a., De zinkwitstaking 1929. Leven en strijd van de arbeiders/sters in het Maastricht 
van de jaren twintig (Maastricht 1979) 65.  
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In 1925 gaat ook Wim, twee weken na zijn zeventiende verjaardag, werken bij de 
aardewerkfabriek de Sphinx. Op zijn personeelskaart staat te lezen dat Wilhelmus van 
Hoorn er van 9 april 1925 tot 6 november 1930 werkt in het magazijn en dan ontslagen 
wordt wegens werkgebrek.9 In de periode 1926-1928 heeft de beeldhouwer Charles Vos 
(1888-1954) een eigen werkruimte als vormgever bij de Sphinx, waar hij serviesgoed en 
kleinplastiek ontwerpt.10 Daar ‘ontdekt’ Vos de jonge Van Hoorn en moedigt hem aan 
een opleiding te gaan volgen.  
 
1.3   Middelbare Kunstnijverheidsschool Maastricht 1929-1934 
Wim wordt ingeschreven als leerling van de Middelbare Kunstnijverheidsschool 
(MKS) in Maastricht voor de avond- en zaterdagcursus voor het schooljaar 1929/1930. 
In het derde jaar en vijfde jaar volgt hij de dagcursus. De dagcursus van het 
kunstnijverheidsonderwijs is zo ingericht dat de leerlingen officieel slechts 6 maanden 
per jaar les krijgen, maar de leraren gaan er in de zomermaanden belangeloos mee door. 
Het lesprogramma omvat algemeen vormend onderwijs, boetseren, modelleren, werken 
met gips, ontwerpen, beeldhouwen in hout en steen, punteren, gieten en snijden in 
gips.11  De bevlogen directeur van de MKS is op dat moment de glazenier en schilder 
Jos Postmes (1896-1934) die zich zeer inzet voor het kunstonderwijs in Maastricht.12 
Docenten die Wim van Hoorn daar ontmoet zijn behalve de reeds genoemde Charles 
Vos, de schilder en glazenier Henri Jonas (1878-1944), en de schilder, keramist en 
industrieel ontwerper Edmond Bellefroid (1893-1971). Ook de schilder en glazenier Jef 
Scheffers (1906 -) geeft in die tijd les aan de MKS. Ondanks zijn hoge leeftijd herinnert 
hij zich Wim van Hoorn vooral als een hardwerkende leerling en een heel goed 
tekenaar: “een voortreffelijk portrettist” en hij heeft er dan ook nog altijd spijt van dat 
hij zijn kinderen indertijd niet door hem heeft laten portretteren.13 Aanvankelijk volgt 
Wim de teken- en schilderopleiding en het is weer Charles Vos, de docent 
beeldhouwen, die hem aanraadt over te stappen naar de beeldhouwopleiding. Van Vos 
                                               
9
 Sociaal Historisch Centrum Limburg (hierna SHCL), Sphinx archief, EAN 1012, inv. Nr 749. 
10
 William Pars, Isabelle Paulussen, Charles Vos: Straatbeelden  (Maastricht 1988) 6. 
11
 H.H.E. Wouters, A.J.J. Scheffers, Bij het 25-jarig bestaan: Middelbare Kunst- en Nijverheidsschool. 
Cellebroedersstraat, Brusselsestraat, Maastricht (Maastricht 1951) 6. 
12
 M.F.A. Dickhaut en M.A.H. Pomerantz-Beks, Jos Postmes. Kunstenaar en promotor van het 
kunstonderwijs in Maastricht. Stichting Historische Reeks Maastricht (Maastricht 1997) 30.  
13
 Gesprek met J. Scheffers, Maastricht, 07-05-08. 
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krijgt hij les in ‘boetseren naar model, kleine ceramiek en houtsnijden’. Zijn talent en 
ijver zijn af te leiden uit zijn overgangsrapporten. Deze zijn zonder uitzondering 
buitengewoon fraai.14 Hoewel de MKS officieel een openbare onderwijsinstelling is, 
wordt daar onder de bezielende leiding van Postmes en Scheffers veel aandacht besteedt 
aan de katholieke achtergrond van de kunst.15 Uit zijn leertijd bij Vos is een houten  
H. Hartbeeld bewaard gebleven.16 Uit dezelfde tijd dateert een crucifix op de 
Ursulinenbegraafplaats, Sint Pieter op de Berg in Maastricht waarvoor een broer model 
stond of liever ‘hing’ want volgens een familieverhaal werd hij voor dat doel 
vastgebonden aan een kastdeur in huize Van Hoorn. (Lijst nr. 3)  
 
 
  Afb.1a  Wim van Hoorn, links, assisteert Charles Vos. 
                                               
14
 RHCL, Archief Middelbare Kunstnijverheidsschool Maastricht, 1.2.9.2., doos 1, 2, 3, Lijst der 
leerlingen schooljaar 1929/30, 1930/31, 1931/32, 1932/33  
15
 Dickhaut en Pomerantz-Beks, Jos Postmes, 30. 
16
 H. Hartbeeld, hout, 88 cm, gedateerd 15-1-1934 op onderkant, uit erfenis van L. Linssen, nu in het bezit 
van J. Verstraelen, Weert. 
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Tijdens zijn laatste opleidingsjaar staat Wim zelf model voor een van de figuren, de 
landbouwer, in een van de reliëfs van Charles Vos boven de ingang van de Statenzaal 
van het voormalige Gouvernement aan de Lenculenstraat te Maastricht. Het is heel goed 
mogelijk dat Van Hoorn zelf mee kapte aan dit werk. Zeker is dat hij Vos in 1934 
assisteerde bij het vervaardigen van de beelden op de Servaasbrug in Maastricht. (Afb. 
1a)     
In mei van datzelfde jaar slaagt hij voor het eindexamen van de MKS.17 Blijkbaar is 
hij dan nog niet uitgestudeerd want een jaar later, op 1 juni 1935, schrijft hij zelfbewust 
aan de directeur van de Rijksacademie van Beeldende  Kunsten in Amsterdam: 
“Hooggeleerde Heer, Hierbij neem ik de vrijheid mij aan te melden voor het a.s. 
toelatingsexamen voor de Academie. Ik heb met goed gevolg de Kunstnijverheids-
school te Maastricht doorlopen. Mijn leraar was de heer Ch. Vos. Indien het mogelijk 
is, zou ik examen willen doen voor de Beeldhouwklasse, zoodat ik dan direct in mijn 
vak werkzaam kan zijn. Hoogachtend Uw dw. W. v. Hoorn.”18   
Eigenlijk begint de opleiding aan de academie met een algemeen vormend jaar. Van 
Hoorn hoopt kennelijk dat te kunnen overslaan. Hij doet een maand later toelatings-
examen van 8 tot en met 11 juli. Vier dagen lang zijn de 48 kandidaten van 9 tot 4 uur 
bezig met het vervaardigen van tekeningen van een levensgrote kop naar levend model 
en van een kop naar pleister. Daarnaast moeten ze opgaven voor anatomie en 
perspectief uitwerken. Op 12 juli wordt bekend gemaakt dat 27 kandidaten zijn 
toegelaten tot de dagopleiding, waarvan 8 tot de beeldhouwklasse, die in september 
begint.19 Wim van Hoorn is een van hen en hij mag direct naar de beeldhouwklas. Het 
collegegeld bedraagt 100 gulden per jaar, maar Van Hoorn is daarvan vrijgesteld.20 In 
december 1935 vraagt hij bij de gemeente Maastricht een studiebeurs aan. Het advies 
aan burgemeester en wethouders, gebaseerd op informatie van de directeur van de 
Academie, luidt:  
“De verwachtingen zijn hooggestemd. Deze persoon belooft veel en er zal een goede 
kunstenaar uit groeien. Naar alle waarschijnlijkheid zal zijn studietijd aan de 
                                               
17
 RHCL, Archief MKS Maastricht.1.2.9.2., doos 3, Lijst van geslaagden 1934. 
18
 Noord-Hollands Archief (hierna NHA), Archief Rijksacademie, inv. nr 569 (handgeschreven briefje 
van W.v. Hoorn).  
19
 NHA, Archief Rijksacademie, inv. nr. 569, Toelatingsexamen cursus 1935-1936, 13-07-1935. 
20
 Dit blijkt uit het verslag van de Raadsvergadering van 04-02-1936, zie noot 21.  
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Academie in plaats van 4 op 3 jaar gesteld kunnen worden. De commissie adviseert 
dan ook tot toekenning van een subsidie voor deze persoon.”  
Het college van burgemeester en wethouders neemt dit advies over en stelt de 
gemeenteraad voor Wim van Hoorn een jaarlijks bedrag van fl. 750.- te verstrekken. De 
raad gaat akkoord maar moet kennelijk op de kleintjes passen en maakt er fl. 650.-  van. 
Een en ander op voorwaarde dat de student goed zal presteren op de academie en zich 
overigens ook netjes zal gedragen (!). Een bijkomende voorwaarde is dat hij aan het 
eind van zijn studie een passend kunstwerk aan de gemeente zal schenken. Dat doet hij 
in de vorm van een schets van een Christus-corpus. De bedoeling is dit anderhalve 
meter grote corpus, bestemd voor de raadzaal, in brons te laten uitvoeren op kosten van 
de gemeente. Dat is er echter nooit van gekomen.21  
 
1.4   Rijksacademie van Beeldende Kunsten Amsterdam 1935-1938  
Wim van Hoorn was opgegroeid in een overwegend katholieke omgeving en het 
moet een hele overgang zijn geweest toen hij zijn opleiding vervolgde aan de 
Rijksacademie in het ‘rode’ Amsterdam. Tijdens deze opleiding volgt hij lessen bij 
professor Jan Bronner (1881-1972) die door verschillende studiegenoten van Van 
Hoorn wordt beschreven in het herdenkingsboek Een beeld van Bronner, uitgegeven ter 
ere van diens negentigste verjaardag.22 Uit dit boek komt de persoon Bronner naar 
voren als een rechtlijnige, tamelijk eigenzinnige man. In de confrontatie met deze leraar 
blijkt dat Wim van Hoorn eigenlijk uit hetzelfde hout is gesneden en het is dan ook niet 
verwonderlijk dat het zo nu en dan flink botst tussen leraar en leerling. Van Hoorn had 
bij Vos al heel wat ervaring opgedaan en is het lang niet altijd eens met de werkwijze 
van Bronner.23 Een andere leerling van Bronner, diens latere opvolger aan de academie, 
V.P.S. Esser (1914-2000), schrijft zelfs dat hij hem in het begin een verschrikkelijke 
man vond maar hem na verloop van tijd steeds meer is gaan waarderen.24 Een 
soortgelijke liefde-haat verhouding moet er ook hebben bestaan tussen Bronner en Van 
                                               
21
 RHCL, Secretarie archief van de gemeente Maastricht, blok 1 en 2, 1.851.04.1, nr. 5. Verslag van 
Raadsvergadering 04-02-1936.  
22
 Ton Nelissen, ed., Een beeld van Bronner 1881-1971  (Haarlem 1971). (Dit boek is tevens de catalogus 
van de tentoonstelling in de Hallen in Haarlem in 1971 waarin ook werk van Van Hoorn wordt vermeld.) 
23
 Bron: A. van Hoorn. 
24
 V.P.S. Esser, “In datzelfde atelier.” Ton Nelissen, ed., Een beeld van Bronner 1881-1971  (Tent. cat. 
Haarlem 1971) zonder p. nr. 
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Hoorn. Dat de leraar overigens veel waardering had voor het werk van zijn leerling 
blijkt uit het feit dat op de tentoonstellingen van Bronner waar ook door hem uitgekozen 
werk van zijn studenten wordt geëxposeerd, Van Hoorn bij de geselecteerden behoort.25 
Bronners uitspraken: “Ik hield van mijn leerlingen.” en: “Ik moet eerst een zak zout met 
ze gegeten hebben voor ik iemand ken.” spreken voor zich.26  
De studie aan de Rijksacademie bestond uit de praktische dagcursus en het daarbij 
behorende theoretische onderwijs met de vakken esthetica, kunstgeschiedenis, 
ontleedkunde en perspectief. Het praktische onderwijs werd gegeven van 9 tot 12 in de 
ochtend en van 1 tot 4 in de middag. De theoretische vakken werden gedurende de 
wintermaanden van 7 tot 9 in de avonduren gedoceerd.27  
In de biografie van Bronner, geschreven door J.B.J. Teeuwisse staat:  
“ In het  programma dat Bronner voor zijn afdeling opstelde nam hij bewust afstand 
van bepaalde praktijken van voorgaande generaties. Hij zag het beeld niet meer in de 
eerste plaats als het mooie object, maar als de ‘arabesk’, voor iedereen leesbaar en 
verstaanbaar. Bronner had een hekel aan uiterlijke handigheid. Het begrip van de 
‘inhoud’ van het te verbeelden onderwerp stond bij hem voorop; de vormgeving 
kwam op de tweede plaats. Voor de lessen in de compositieleer koos hij hoofd-
zakelijk onderwerpen uit de Griekse mythologie en de Bijbel. In zijn theoretisch 
onderricht besteedde Bronner veel aandacht aan de anonieme bouwplastiek uit de 
middeleeuwen en de moderne Franse sculptuur, te beginnen met Rodin. In zijn 
onderricht van de techniek lag de nadruk op het werken in hout en steen direct naar 
de natuur, de zogenaamde ‘taille direct’. De beeldhouwer was naar zijn mening ten 
slotte kunstenaar en ambachtsman tegelijk: zowel het ontwerp als het beeld dat naar 
voorbeeld van het ontwerp ontstond, diende de kunstenaar zelf uit te voeren. Deze 
overtuiging druiste in tegen de 19e-eeuwse opvattingen, volgens welke de kunstenaar 
het model - het concept - boetseerde, waarna de uitvoering op ware grootte voor 
                                               
25
 Herdenkingstentoonstelling bij 25-jarig hoogleraarschap Bronner, Rijksacademie, 1939; 
Tentoonstelling “Een beeld van Bronner - De leerlingen van Bronner” in de Hallen Haarlem 1971. 
26
 Ton Nelissen, Een beeld van Bronner, 1881-1972 (tent. cat. Utrecht 1988) 12. 
27
 NHA, Archief Rijksacademie, inv. nr. 102, Inrichting van het onderwijs, Reglementen en 
ontwerpreglementen van de Rijksacademie van Beeldende Kunsten, 14. 
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rekening kwam van de ambachtsman die zich behielp met mechanische 
reproductiemiddelen.” 28 
Een erratum bij Uit de werkplaatsen der beeldhouwers van Leo Braat, laat Bronner zelf 
aan het woord:  
”Verder wordt er onderwezen, dat een “beeld” niet ontstaat uit een optelsom van 
armen, beenen, ooren, oogen en neuzen, plus min of meer voortreffelijk “modelé”, 
maar dat een “beeld” –  het denk-“beeld” zou men de eerste faze daarvan kunnen 
noemen – is een organisch bouwsel, een volume, dat, in volmaakt evenwicht, staat in 
de ruimte, een arabesk, die een ruimte inneemt, rytmisch begrensd door plans en 
contouren, waarvan de vorm is de plastische formule, welke de suggestie uitstraalt 
van het wezen, omsloten door dezen vorm. Gebouwd, tot uitdrukking gebracht, door 
edel handwerk in edel metaal.”29   
De Nederlandse beeldhouwkunst had in het begin van de twintigste eeuw sterk in het 
teken van de architectuur gestaan. Geleidelijk verzelfstandigde zij zich onder invloed 
van de grondlegger van de moderne beeldhouwkunst August Rodin en de daarop 
volgende generatie Franse beeldhouwers Aristide Maillol en Charles Despiau.30  
Bronner bleef daarnaast in de ‘opvoeding’ van zijn beeldhouwklas de architectonische 
aspecten van het beeld benadrukken. Bij het vervaardigen van de grote gevelplastieken 
in de jaren zestig zal Van Hoorn ongetwijfeld inspiratie hebben geput uit dit onderdeel 
van Bronners lessen.           
De opleiding werd in die tijd niet afgesloten met een eindexamen. Men was van 
mening dat de ‘hoogheid van de kunst’ zich niet goed verhield tot een dergelijk ‘schools 
element’.31 Wel zijn voor elk jaar beoordelingen bijgehouden. Over Van Hoorn variëren 
deze van voldoende tot zeer goed.32  
Direct na zijn academietijd in 1939 wordt een grote tentoonstelling ‘Rondom Rodin. 
Honderd jaar Fransche Sculptuur’ ingericht in het Stedelijk Museum in Amsterdam. Bij 
de 364 inzendingen zijn tientallen beelden van Rodin, Maillol, Despiau, Degas en 
Bourdelle, verder werken van de avant-garde Duchamp-Villon, Gargallo, Kogan, 
                                               
28
 J.B.J. Teeuwisse, “Bronner. Jan (1881-1972)” Biografisch woordenboek van Nederland. 
(http://www.inghist.nl/Onderzoek/Projecten/BWN/lemmata/bwn4/bronner) 
29
 L. P. J. Braat, Uit de werkplaatsen der beeldhouwers (Amsterdam 1942), Erratum 3,4. 
30
 Jan Teeuwisse, Een portret van Sondaar  (Utrecht 1984) 37. 
31
 NHA, Archief RBK, inv. nr. 568, Reglementen en ontwerpreglementen, 14, 15. 
32
 NHA, Archief RBK, inv. nr. 568, stamboek IV,  nr.1558.  
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Laurens, Lipchitz, Modigliani, Richier, Picasso en Zadkine. 33 Een aantal beelden kan 
door de onzekere toestand in Europa niet teruggestuurd worden naar het land van 
herkomst en verblijft langere tijd in het Stedelijk museum.34 Daar kan Van Hoorn de 
favoriete beeldhouwers uit zijn academietijd, Rodin, Maillol en Despiau, maar ook de 
moderneren zo vaak als hij wil bestuderen. Esser zegt over deze tentoonstelling: “Het 
betekende een waar geschenk voor de Nederlandse kunstenaars van Roëll en 
Sandberg.”35 en: “Wat hebben wij bewonderd en wat hebben wij toen veel geleerd.”36  
De echtgenote van Van Hoorn vertelde meer dan eens dat Van Hoorn zeer 
geïnteresseerd was in dergelijke tentoonstellingen en het is heel goed mogelijk dat hij 
daar samen met Esser en andere jaargenoten van de academie bewonderend en 
‘absorberend’ heeft rondgelopen. 
In 1936 had Van Hoorn zich laten uitschrijven uit het bevolkingsregister van 
Maastricht om naar de Amsterdamse academie te gaan.37 Amsterdam is zijn woonplaats 
gebleven voor de rest van zijn leven maar hij moet de reis naar Limburg talloze malen 
hebben gemaakt want een groot deel van zijn werk is juist daar te vinden. Dat had alles 
te maken met de rol die de invloedrijke Limburger Leo Linssen heeft gespeeld in het 
leven van Wim van Hoorn. 
 
1.5   Leo Linssen  
Leo W. Linssen (Grubbenvorst 1888 - Maastricht 1975) werd in 1913 tot priester 
gewijd in Roermond. In de jaren twintig en dertig was hij leraar Nederlands aan het 
gymnasium  Rolduc te Kerkrade. Linssen en een van zijn zijn collega’s, de tekenleraar 
Jean Adams (1899-1970), hadden grote belangstelling voor de moderne culturele 
ontwikkelingen. Een belangstelling die zichtbaar werd in allerlei activiteiten op Rolduc 
zoals tentoonstellingen van contemporaine katholieke kunst, het vertonen van moderne 
films en het uitnodigen van kunstenaars uit verschillende disciplines als gastdocenten.  
                                               
33
 Rondom Rodin. Honderd jaar Fransche sculptuur,  (Tent. cat. Stedelijk museum Amsterdam 1939). 
34
 Louk Tilanus, “Het vrije beeld.1900-1960”  Jan Teeuwisse en  Louk Tilanus, Er groeit een 
beeldhouwkunst in Nederland (Haarlem 1994) 31.  
35
 Roëll en Sandberg waren de tentoonstellingmakers. 
36
 V.P.S. Esser en K.G. Boon, Wezelaar. Een overzicht van zijn beelden en tekeningen (Venlo 1980) 17. 
37
 RHCL, Gemeentearchief Maastricht, gezinskaarten, boekdeel H, Folio 1155, 30-03-1936. 
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Na een conflict met de schoolleiding van Rolduc in 1935 werd Linssen, tot zijn grote 
teleurstelling, benoemd tot pastoor in het landelijke Heugem.38 Zijn warme 
belangstelling voor kunst bleef echter bestaan en zijn parochianen kwamen daaraan 
tegemoet door hem bij zijn zilveren priesterfeest een door Van Hoorn vervaardigd  
H. Hartmonument aan te bieden.39  
Linssen verhuisde in 1938 naar Maastricht. Daar was hij tot 1946 werkzaam als 
pastoor van de H. Lambertus parochie en vervolgens als docent en directeur van de R.K. 
HBS en Gymnasium, het Veldeke College. Zowel binnen als buiten de school heeft 
Linssen grote betekenis gehad voor de kunst. Hij was onder andere oprichter en vele 
jaren bestuursvoorzitter van de Jan van Eyck Academie, medeoprichter van de 
Toneelacademie en de Culturele Raad Limburg en lid van de Bisschoppelijke 
Bouwcommissie.40 Zijn leven lang heeft Linssen kunstenaars gestimuleerd en van 
opdrachten voorzien. Toen hij in 1975 overleed liet hij in zijn huis aan het De 
Bosquetplein in Maastricht een groot aantal kunstwerken achter van voornamelijk 
Limburgse kunstenaars.41 Wim van Hoorn moet als een soort hofleverancier van de 
‘kunstpaus’, zoals Linssen in Limburg werd genoemd, hebben gefunctioneerd. Voor 
Linssens broer en zus vervaardigde Van Hoorn al voor de oorlog keramische 
kerstgroepen, voor een nichtje bij de communie in 1940 een bronzen  H. Agnes (Lijst nr. 
14) en in de jaren zestig voor alle neven en nichten, de latere erfgenamen van Linssen, 
een corpus als huwelijkscadeau van hun heeroom. Bij deze erfgenamen zijn een 
aanzienlijk aantal stenen, bronzen en terracotta beelden van Van Hoorn terecht 
gekomen.  
Linssen en Van Hoorn moeten elkaar voor het eerst in de loop van de jaren dertig 
hebben ontmoet. Hoe en wanneer precies, kon niet worden vastgesteld maar het is 
aannemelijk dat het contact via de docenten van de Kunstnijverheidsschool, Postmes, 
Vos en Scheffers tot stand is gekomen.  
                                               
38
  Jules Kockelkoren, “De kunstpaus van Limburg” Dagblad De Limburger, 10 maart 1973. 
39
 Zie hoofdstuk 3.3. 
40
 Paul Bronzwaer, Het Veldeke  (Maastricht 1998) 69-71. 
41
 Edmund Hustinx, Film gemaakt t.g.v. priesterjubileum van L. Linssen, 1958, Limburgs Film en Video 
Archief, Limburgs Museum, Venlo. 
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Zodra Linssen pastoor was geworden van de Lambertusparochie schakelde hij tal van 
Limburgse kunstenaars in om ‘zijn’ kerk te verfraaien.42 Van Hoorn kreeg de zeer 
omvangrijke opdracht voor twaalf beelden en een groot reliëf voor de voorgevel van de 
H. Lambertuskerk en voor een Madonna met kind voor het interieur. (Lijst nr. 24-26)   
Linssen heeft tot ver in de jaren zestig, mede als lid van de  Bisschoppelijke 
Bouwcommissie te Roermond, direct en indirect een belangrijke rol gespeeld bij het 
verstrekken van opdrachten aan Van Hoorn.  
 
1.6   Oorlogsjaren 
In 1940 trouwt Wim van Hoorn met de verpleegster Anna Geertruida Adriane 
(Anneke) Borgart (Den Helder, 04-08-1913), dochter van Johannes Hendrikus Borgart 
en Lena de Lange. Het huwelijk wordt op 6  juni, een paar maanden vóór het burgerlijk 
huwelijk op 20 november, kerkelijk ingezegend in de H. Willibrordus binnen de Veste 
in Amsterdam. Voor deze kerk, nu bekend als De Duif, zou Van Hoorn later, in 1955, 
een opmerkelijke keramische kruisweg maken. (Lijst nr.73)  
Wim en Anneke van Hoorn gaan wonen in een oud patriciërshuis aan de Amstel, nr. 
268, waar Van Hoorn ook zijn atelier heeft. Hun eerste zoon, Caspar wordt daar op 29 
juni 1941 geboren, gevolgd door Paulus op 1 december 1942, Marcus op 24 maart 1947 
en dochter Barbara Angelica op 11 april 1950.  
In de oorlogsjaren is er voor de meeste beeldhouwers weinig werk.43 Van Hoorn is 
een gelukkige uitzondering; hij heeft de eerste jaren zijn handen vol aan twee grote 
opdrachten. Voor de H. Barbarakerk in Bunnik, die daar in 1939-1940 wordt gebouwd 
naar een ontwerp van de Limburgse architect Alphons Boosten (1893-1951) vervaardigt 
hij naast twee heiligenbeelden en verschillende plastieken, bij Mesterom in Maastricht 
een groot gebrandschilderd rozetvenster. (Lijst nr. 16-20) Dan volgt de veelomvatten- 
de opdracht voor de Lambertuskerk in Maastricht. (Lijst nr. 24-26) Zie hoofdstuk 3.4. 
Verder maakt hij portretten voor particuliere opdrachtgevers. Zijn vrouw en kinderen 
worden in die tijd eveneens in klei of brons vereeuwigd. (Lijst nr. 27, 28)  
De hongerwinter is ook voor het gezin Van Hoorn met op dat moment twee kleine 
kinderen een buitengewoon moeilijke tijd. De contacten in Bunnik komen in die winter 
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 R.H.H.L. Bouwens, St. Lambertuskerk. Maastrichts silhouet 33, Stichting Historische Reeks Maastricht  
(Maastricht 1991) 40, 41. 
43
 Ype Koopmans, Muurvast en gebeiteld. Beeldhouwkunst in de bouw 1840-1940 (Rotterdam 1994) 152.  
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goed van pas. Nadat Wim van Hoorn ernstig ziek terug is gekomen van een fietstocht 
door de polder die nauwelijks iets te eten heeft opgeleverd, stapt zijn vrouw op de fiets 
en rijdt naar Bunnik. Daar wordt ze gastvrij ontvangen door de bouwpastoor, R. F. 
Hegge, en met fietstassen vol voedsel kan ze de terugtocht aanvaarden. Als de situatie 
nog verder verslechtert, vertrekt het gezin naar Vreeland en krijgt er onderdak bij de zus 
van Anneke. Wim van Hoorn herstelt daar en tekent portretten van kinderen van boeren 
in de buurt, in ruil voor voedsel. 
 
1.7   De eerste jaren na de oorlog - Herdenking  
Van Hoorn is in 1941, na ballotage, lid geworden van Nederlandse Kring van 
Beeldhouwers (NKB).44 In 1918 was de Kring opgericht als eerste en enige landelijke 
beroepsvereniging van beeldhouwers. Op een van de doelstellingen van de Kring, 
kwaliteitsbewaking, werd na de oorlog een beroep gedaan door de overheid bij het 
oprichten van oorlogsmonumenten. De NKB stelde een commissie van advies samen 
die bemiddelde tussen de opdrachtgevers voor herdenkingsmonumenten en de 
kunstenaars. Zo wilde men enerzijds ‘wildgroei’ van monumenten voorkomen en  
anderzijds tot een zo eerlijk mogelijke verdeling van de opdrachten komen.45 Van 
Hoorn heeft in dit kader opdrachten gekregen voor twee grote monumenten. Een in 
Smilde en een in Tiel. (Lijst nr. 30, 31) Verder een plaquette voor een  particulier 
bureau in Deventer en reliëfs voor twee ministeries in Den Haag.46 Voor de onthulling 
van het reliëf voor het ministerie van Binnenlandse Zaken door minister Witteman 
waren Van Hoorn en echtgenote uitgenodigd. Hij hield helemaal niet van dit soort 
gelegenheden. Hij trad niet graag op de voorgrond en vroeg zijn vrouw er maar alleen 
naar toe te gaan (Lijst nr. 29).  
De Kring organiseerde ook groepstentoonstellingen. Aan verschillende van 
dergelijke exposities heeft Van Hoorn deelgenomen.47 Overigens was hij absoluut geen 
groepsmens. Hij was het liefst aan het werk in zijn atelier en volgens zijn vrouw 
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 Rijksbureau voor kunsthistorische documentatie (hierna RKD), Archief Nederlandse Kring van 
Beeldhouwers (hierna NKB), map ‘Notulen van de afdeling Amsterdam NKB, febr. 1938-17 mei 1941’, 
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of vredestekens in de prov. Noordholland. 
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 RKD, Archief NKB, map ‘Notulen en circulaires 1946’, Jaarverslag cie van advies. 
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 Zie bijlage Tentoonstellingen. 
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bezocht hij alleen de grotere tentoonstellingen van voornamelijk buitenlandse 
beeldhouwkunst. Zijn werk en gezin stonden centraal in zijn leven. Hij was wars van 
alle publiciteit. Als een journalist of recensent bij hem aanbelde werd deze met de 
mededeling: “De beelden spreken voor zichzelf.” afgepoeierd.48  
Hoewel hij niet vaak een vergadering bijwoonde is hij wel altijd lid gebleven van de 
Kring. Een jaar voor zijn overlijden verleende de NKB hem het erelidmaatschap.49 
Opmerkelijk is dat hij nooit lid is geworden van de Algemene Katholieke Kunstenaars 
Verbond, ook al werd dat eigenlijk wel van hem verwacht. (Zie hoofdstuk 2.8)  
 
1.8   Jaren vijftig - Bloeiperiode voor kerk en kunstenaar  
In 1951 krijgt Van Hoorn de eerste grote, niet-kerkelijke opdracht van de Staatsmijn 
Maurits in Geleen voor een Barbaramonument.50 Er volgen meer opdrachten van De 
Staatsmijnen, waaronder een bronzen borstbeeld van koningin Juliana. (Lijst nr. 56)  
Op verschillende tentoonstellingen van het kunstbezit van DSM is in de jaren daarna 
werk van hem te zien.51 Ter gelegenheid van het 50-jarig bestaansfeest van De 
Staatsmijnen in 1956 maakt Van Hoorn van verschillende kleuren klei twee 
monumentale reliëfs van 430 x 150 cm elk, voor een viaduct in het spoor naar de mijn 
Hendrik, bij het Bodemplein in Brunssum. (Lijst nr.74)   
De jaren vijftig zijn buitengewoon productief en het zou zeker veel reistijd hebben 
gescheeld als Van Hoorn in Limburg was gaan wonen. In deze tijd krijgt hij namelijk 
een groot aantal opdrachten in het bisdom Roermond. Opdrachten van besturen van 
kerken die tijdens de oorlog verwoest werden en die nu herbouwd worden zoals in 
Baarlo, Blitterswijck, Broekhuizenvorst, Horst en Lomm. Maar ook buiten Limburg 
weten kerkelijke opdrachtgevers hem te vinden. Van Hoorn ontvangt opdrachten uit 
Amsterdam, Bemmel, Bloemendaal, Heemstede, Doorn en Rotterdam. In de meeste 
gevallen vraagt men hem monumentale heiligenbeelden te vervaardigen maar er zijn 
ook opdrachten voor reliëfs voor altaren, glas-in-lood-ramen, tabernakels en een viertal  
kruiswegen.52  
                                               
48
 Bron: A. van Hoorn. 
49
 Brief van NKB terzake, i.b.v. A. van Hoorn. 
50
 Zie hoofdstuk 3.5. 
51
 Zie bijlage Tentoonstellingen. 
52
 In Broekhuizenvorst (Lijst nr. 59); Baarlo (Lijst nr. 70); Bloemendaal (niet in Lijst) en Amsterdam 
(Lijst nr. 73). 
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In deze wederopbouwtijd wordt ook een groot aantal geheel nieuwe kerken 
gebouwd. De katholieke kerk is op het toppunt van haar bloei. In samenwerking met de 
architecten J.J. Fanchamps (1912-1982), A.H.J. Swinkels (1900-1971) en B.H.H.L. 
Salemans (1921-1981) ontwerpt Van Hoorn tientallen vierkante meters keramische 
reliëfs voor de gevels van nieuw te bouwen kerken in  Kerkrade, Heerlen, Blerick, en 
Landgraaf.53 Deze grote projecten worden door hem vervaardigd in het Atelier voor 
Sierkeramiek van de N.V. Greswaren Industrie Teeuwen in Tegelen/Reuver. Het atelier 
heeft eigen kunstenaars en ontwerpers in dienst en daarnaast zijn er kunstenaars die 
evenals Wim van Hoorn ruimte huren binnen dit bedrijf of soortgelijke bedrijven in de 
regio en voor eigen rekening werken zoals Charles Eyck, Wim Harzing, Piet Killaars, 
Peter Roovers, Jacques van Rhijn, Charles Vos en Daan Wildschut.54 Piet Killaars 
(Tegelen 1922 -) herinnert zich die tijd nog heel goed. Wim van Hoorn was ouder dan 
hij en hij had (en heeft) veel bewondering voor het vakmanschap van Van Hoorn die 
toen in zijn ogen al een ‘gearriveerde’ kunstenaar was.55 
Tegelen is te ver van Amsterdam om dagelijks heen en weer te reizen. Van Hoorn 
verblijft daarom in een pension en ’s avonds bezoekt hij vaak het gastvrije gezin van 
Matthieu Oehlen (1915-1991), die zelf ook keramische beelden vervaardigt en vanaf 
1941 de leiding heeft over het atelier. Zijn weduwe, Zus Oehlen-Probst en de kinderen 
kunnen zich Van Hoorn nog goed herinneren. Hij had altijd wel iets interessants te 
melden over de bijzondere boeken die hij las of hij schaakte met hen. Zij waren ook 
geïnteresseerd in zijn werk: toen ze hoorden dat Van Hoorn beelden had gemaakt voor 
de H. Bartholomeusbasiliek in Meersen, is Matthieu Oehlen met zijn zoon Wim, 
speciaal naar Meerssen gegaan om deze ‘moderne’ Maria en Johannes, links en rechts 
van een traditionele negentiende-eeuwse crucifix op de noordgevel van de basiliek te 
bekijken.56 (Lijst nr. 35)  
Alle genoemde kerkelijke opdrachten zijn gebonden aan regels door de kerk gesteld 
en toegepast door bisschoppelijke gremia. Voor Roermond zijn dat de Bisschoppelijke 
                                               
53
 Zie hoofdstuk 3.11; (Lijst nrs 81-83; 89; 98; 109). 
54
 Wim Teeuwen, “De sieraardewerkindustrie in Noord-Limburg. 1935-1960”  De Buun, jrg. 6, afl. 3, 
1998, 43-44. 
55
 Gesprek met P. Killaars,  Maastricht, 12-05-07. 
56
 Wim Oehlen is ervan overtuigd dat deze natuurstenen beelden door Van Hoorn zijn vervaardigd. Ze 
moeten daar in de jaren vijftig zijn aangebracht, maar ondanks uitgebreide navraag is het niet gelukt 
documenten over de betreffende periode onder ogen te krijgen.  
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Bouwcommissie (BBC) en de Werkgemeenschap Beeldende Kunstenaars (WBK). Het 
merendeel van Van Hoorns ontwerpen wordt zonder aanmerkingen goedgekeurd maar 
een enkele keer wordt hem het nihil obstat onthouden. Dan is er een probleem want Van 
Hoorn is doorgaans niet erg gauw bereid zijn ontwerp aan te passen. (Zie hoofdstuk 2 
en 3)  
Een zeer vererende niet-kerkelijke opdracht krijgt hij begin jaren vijftig van het 
Comité tot oprichting van een Monument voor wijlen Mgr. Dr. H. Poels, te Heerlen. 
Van Hoorn maakt een uitgebreide studie van het leven van deze hoofdaalmoezenier van 
sociale zaken, door de historicus L.J. Rogier de ‘helderste, onafhankelijkste denker en 
de meest onverschrokken practicus van alle katholieke sociale voormannen’ genoemd.57 
Al in zijn jeugd heeft Van Hoorn veel over hem horen spreken en hij ontwerpt een 
monument dat met een groot aantal reliëfs de ‘heldendaden’ uit het leven van Poels 
uitbeeldt. Tot zijn grote teleurstelling is dat plan nooit verwezenlijkt. Het is uiteindelijk 
een solitair maar imposant bronzen beeld geworden. (Zie hoofdstuk 3.9) Een beeld dat 
veel Limburgers kennen, maar waarvan bijna niemand weet wie het gemaakt heeft.  
Tussen alle opdrachten door vindt Van Hoorn nog tijd voor vrij werk, waarin zijn 
stijlontwikkeling het duidelijkst tot uiting komt. Zijn Vlucht uit het paradijs, beschreven 
in hoofdstuk 3.11, is daarvan een kenmerkend voorbeeld. (Lijst nr. 50) 
In Kerkrade schrijft in 1955 de Commissie voor een mijnwerkersmonument een 
wedstrijd uit.58  Een jury geeft de voorkeur aan de schets van Van Hoorn, waarvoor zijn 
oudste zoon Caspar model stond. In 1957 wordt het bijna 3 meter hoge bronzen beeld 
onder grote belangstelling van vertegenwoordigers uit alle lagen van de bevolking, 
onthuld. De Gouverneur (Commissaris van de Koningin) van Limburg, mr. dr. F. 
Houben, geeft het bronzen beeld bij die gelegenheid de naam waaronder iedereen in 
Limburg het sindsdien kent, als hij zijn rede begint met: “Doa steet d’r Joep, inge 
                                               
57
 L.J. Rogier, Katholieke herleving. Geschiedenis van katholiek Nederland sinds 1835  (’s Gravenhage 
1956) 312. 
58
 De opdracht was een monument te ontwerpen voor de mijnwerker waarin de adeldom van zijn arbeid, 
zijn kracht en grootsheid als mens werd uitgebeeld. Het monument was tevens bedoeld als hulde aan hen, 
die hun leven verloren bij de uitoefening van hun beroep en aan de monniken van Rolduc, die als eersten 
de steenkoolontginning ter hand namen. Mededingers waren F. Gast, M. van Beek, F. Timmermans. De 
inzendingen onder motto werden beoordeeld door een jury die bestond uit de beeldhouwer Niel 
Steenbergen, de kunstcriticus Geurt Brinkgreve, de architect J.H.A. Huysmans, prof. Oscar Jespers en 
prof. Hein Minkenberg. Bron: Gemeentearchief Kerkrade. 
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richtieje koaler.” De naam Joep verwijst naar H. Jozef, de patroonheilige van de arbeid. 
(Lijst nr. 76) 
De Jan van Eyck academie in Maastricht moet in 1956 een opvolger voor de 
hoogleraar beeldhouwen aan de Jan van Eyck academie, Oscar Jespers, benoemen. 
Medeoprichter van de academie Leo Linssen is sinds de oprichting voorzitter van het 
bestuur.59 Op zijn aanraden wordt Wim van Hoorn gepolst. Samen met zijn vrouw 
Anneke is Van Hoorn nog wel gaan kijken naar de hem aangeboden behuizingen in 
Limburg maar uiteindelijk voelt hij zich beter thuis in het Amsterdamse kunstklimaat 
dan in het Limburgse. Bovendien is hij bang dat door het lesgeven zijn eigen werk in de 
verdrukking zal komen. Het bestuur van de Jan van Eyck Academie laat na veel 
vergaderen, verscheidene voordrachten en bezoeken aan ateliers van enkele kandidaten 
(Fred Carasso, Wim van Hoorn, Jacques van Rhijn, Niel Steenbergen) uiteindelijk de 
keuze vallen op Fred Carasso (1899-1969).60  Van Hoorn zelf heeft Carasso bij Linssen 
aanbevolen voor de functie en hij kan daarom van harte kan instemmen met deze 
keuze.61  
 
1.9   Jaren zestig en zeventig - Omslag  
Eind van de jaren vijftig hadden kunstenaars meer vrijheid van de kerk gekregen en 
deze trend zet door na het Vaticaans Concilie (1962-1965) maar tegelijkertijd stroomt 
de kerk leeg.62 Er worden nauwelijks nog nieuwe kerken gebouwd. De laatste kerkelijke 
opdracht aan Van Hoorn is het gevelreliëf voor de H. Familiekerk in Landgraaf in 
1964.63   
Van Hoorns persoonlijke houding ten opzichte van de kerk laat zich in deze fase van 
zijn leven misschien het best omschrijven als religieus, niet kerks. Als hij met de 
bisschop van Haarlem monseigneur Huibers in het park van het buiten Bosbeek in 
Heemstede zijn pas geleverde kruisbeeld bekijkt, bekent hij eigenlijk ook niet meer naar 
                                               
59
 Rita van den Boogaart-Boerdijk, De geschiedenis van de Jan van Eyck Academie te Maastricht, 
(scriptie kunstgeschiedenis KU Nijmegen 1972) 19-20. 
60
 Verslagen bestuurs-, curatorium- en senaatsvergaderingen 19 november 1954 – 22 juni 1956 en 
convocatie bestuursvergadering 24 juli 1956, Archief Jan van Eyck Academie, Maastricht. 
61
 Bron: A. van Hoorn.  
62
 Zie voor deze ontwikkeling hoofdstuk 2. 
63
 Zie hoofdstuk 3.12; Lijst nr. 109.    
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de kerk te gaan. (Lijst nr. 103) De bisschop antwoordt dat iemand die religieuze kunst 
maakt van het gehalte als waar zij nu voor staan, dat ook niet zo erg nodig heeft.64  
Het gezin verhuist in 1964 van de Amstel naar de Valeriusstraat in de rustige buurt 
achter het Concertgebouw, waar zijn vrouw Anneke nog steeds woont.   
In 1965 bestaat de fabriek waar Wim van Hoorn als jonge man heeft gewerkt en waar 
hij werd ‘ontdekt’ door Charles Vos, 125 jaar. De werknemers van de inmiddels 
gefuseerde N.V. Koninklijke Sphinx-Céramique willen ter gelegenheid van dit jubileum 
een monument aanbieden aan de stad Maastricht.65 Zeer opmerkelijk is dat de 
werknemers, die de kosten (f 40.000,-) zelf bijeenbrengen door 4 jaar te sparen, 
uitdrukkelijk een standbeeld van de persoon Petrus Regout, de oprichter van de fabriek, 
willen laten vervaardigen. Het moet een eerbetoon worden aan de man die 125 jaar 
voordien Maastricht als industriestad op de kaart zette. Blijkens de verslagen van de 
vergaderingen van het oprichtingscomité hebben ook J.F.E. Regout (nakomeling van 
Petrus Regout) en burgemeester Michiels van Kessenich aanvankelijk hun twijfels of de 
tijd wel rijp is voor een dergelijk standbeeld. Van Hoorn heeft nog een monument met 
een meer symbolisch thema voorgesteld. Uiteindelijk wordt het toch een meer dan 
levensgroot bronzen beeld van Petrus Regout. Het krijgt een plaats vóór de poort van 
het Sphinxcomplex aan de Boschstraat met de blik gericht op de wijk waar talloze 
werknemers, waaronder Wim van Hoorn zelf, hebben gewoond (Lijst nr. 114). Op 27 
november 1965 wordt het standbeeld met veel vlagvertoon en feestgedruis door prins 
Bernhard onthuld. Meer dan eens is het beeld sindsdien misbruikt als mikpunt voor 
sociaal ongenoegen. Petrus Regout wordt vaak, al dan niet terecht, gezien als symbool 
van uitbuiting van de werkende klasse en om die reden besmeurd met verf of met 
pamfletten beplakt. Er wordt 20 jaar later zelfs gedreigd door een actiegroep die zich 
zichzelf het Maastrichts bevrijdingsfront  noemt, het beeld op te blazen als de directie 
van de Sphinx het niet zelf zal verwijderen.66 Voor Wim van Hoorn is het een 
hoogtepunt in zijn carrière: hier staat zijn bronzen creatie op een plaats waar niet alleen 
een halve eeuw geleden zijn leven begon; deze plaats is tevens een lieu de mémoire 
voor de vaderlandse en Maastrichtse geschiedenis door de sterk symbolische lading die 
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 Bron: A. van Hoorn. 
65
 SHCL, Sphinxarchief, Public Relations, inv. nr. 1075 (stukken betreffende de oprichting en de 
onthulling van een standbeeld van Petrus Regout t.g.v. het 125-jarig bestaan. 1958-1980), 2 omslagen, 
omslag 1.                                                    
66
 Ibidem, inv. nr. 1076. omslag 2. 
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de naam Regout en het bedrijf Sphinx hebben gekregen.67 Hij is er trots op dat hij is 
uitgekozen om dit monument te vervaardigen. De dagbladrecensent Jules Kockelkoren 
schrijft dat er een schok van verrassing door de omstanders gaat als niet het obligate 
portret van een notabele wordt onthuld maar dat van een met energie geladen, bezielde 
jonge man in de kracht van zijn leven, zelfbewust en strijdbaar, op het norse af; een 
geboren leider.68 
Nieuwe opdrachten van gemeenten, bedrijven en particulieren volgen en zorgen voor 
brood op de plank als in de loop van de jaren zestig de kerkelijke opdrachten minder 
frequent bij hem binnen komen en ten slotte helemaal uitblijven. In deze periode wordt 
zijn vrije werk steeds abstracter. Hij is zeer geïnteresseerd in de natuur en speciaal in de 
ontstaansgeschiedenis van de mens, de wereld en het heelal. Boeken als Het 
verschijnsel mens van Pierre Teilhard de Chardin, Het heelal van James Jeans en Het 
abc van de relativiteit  van Bertrand Russel worden intensief bestudeerd. 
De ontwikkelingen in de ruimtevaart boeien hem enorm. In de tijd van de eerste 
maanlanding (1969) schaft hij een professionele sterrenkijker aan waarmee hij urenlang 
het firmament onderzoekt. Deze interesses vertalen zich in organisch-abstracte 
kunstwerken met titels als Kosmos, Deling, (Lijst nr. 121; 124 ) en Fossiel. Als vrij 
werk ontstaan tegelijkertijd figuratieve werken geïnspireerd door de actualiteit: in 1968 
een bronzen beeld van een uitgemergelde Biafraanse vrouw,  De Jonge Rembrandt  in 
1969 (het Rembrandt herdenkingsjaar) en een jaar later De troubadour naar aanleiding 
van het gelijknamige songfestivallied. (Lijst nr. 117; 118; 119) Daarnaast blijft hij, 
meestal in opdracht, sterke portretten produceren, waaronder een bronzen borstbeeld 
van zijn beschermheer Leo Linssen. (Lijst nr. 111)  
Veel vrije tijd gunt hij zich niet. Ook niet als hij de pensioengerechtigde leeftijd heeft 
bereikt. Hij blijft stug doorwerken. Wel gaat hij elk jaar, liefst met het hele gezin, op 
vakantie, meestal naar Schiermonnikoog. Daar geniet hij van de natuur, zijn grote passie 
en inspiratiebron. Als tijdens zo’n vakantie de ziekte waaraan hij al enige jaren lijdt 
erger wordt is hij er maar nauwelijks toe te bewegen zich tenslotte in een ziekenhuis te 
laten opnemen. In de ziekenkamer van Het Onze Lieve Vrouwe Gasthuis waar hij op 17 
                                               
67
 Ad  Knotter, Regout, de Sphinx en de sociale geschiedenis: van ‘Lieu de mémoire’ tot historische 
analyse, 4. (http://shcl.x-cago.com/shcl/items/symposiumbundel_document.html). 
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 Jules Kockelkoren, “ Wim van Hoorn zag Petrus Regout als sterke man in de kracht van jaren”            
Dagblad de Nieuwe Limburger, 30 november 1965. 
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september 1979 overlijdt hangt op zijn verzoek, in plaats van de gebruikelijke crucifix, 
een schilderij van de hand van zijn zoon Marcus: een zeegezicht. Het is dan ook de zee 
waaraan zijn vrouw en kinderen zijn as toevertrouwen. 
 
1.10  Samenvatting 
Van Hoorn heeft zich met zijn enorme werklust en doorzettingsvermogen vanuit een 
eenvoudig milieu ontwikkeld tot een succesvol en veelzijdig kunstenaar. Hij werd 
daarbij gesteund en gestimuleerd door zijn ouders, zijn ontdekker Charles Vos, zijn 
beschermheer Leo Linssen, zijn leraar Jan Bronner en zijn vrouw Anneke. 
Een sterk religieuze belevingswereld, aanvankelijk gevoed door het christelijk 
geloof, later mede geïnspireerd door een meer omvattende levensbeschouwing, en de 
natuur waren de bronnen waaruit hij zijn ideeën putte.  
Zijn beeldhouwersloopbaan begon met zijn opleiding in Maastricht in een tijd en een 
omgeving waarin de katholieke zuil nog stevig gegrondvest was. Zijn eerste kerkelijke 
opdrachten zijn uitingen van zijn talent en zijn religieuze belevingswereld, gevoed door 
het christelijk geloof en blijven met hun academische, neoclassicistische vormentaal 
binnen de door het Vaticaan aan kerkelijke kunst gestelde eisen. Tot zover zorgde de 
zuil voor een veilige omgeving waarbinnen het talent van Van Hoorn zich verder kon 
ontwikkelen. Het vervolg van zijn studie aan de Amsterdamse academie en de 
naoorlogse invloed van moderne buitenlandse kunstenaars bewerkstelligen een 
verandering die gaandeweg meer stilering en deformatie toelaat in zijn stijl. (Het 
verloop van deze ontwikkeling komt in hoofdstuk 3 aan bod.)  
In de jaren vijftig, de meest productieve periode in de carrière van Van Hoorn, is de 
kerk zijn grootste opdrachtgever. Begin jaren zestig komt hieraan als gevolg van de 
ontzuiling en ontkerkelijking een tamelijk abrupt einde. Hij is dan achter in de vijftig en 
heeft nog energie genoeg om met zijn werk door te gaan, zelfs in een nieuwe, 
organisch-abstracte stijl. 
Van Hoorns leven speelde zich af in de periode van verzuiling en ontzuiling en 
belangrijke ontwikkelingen in de kunst. In hoeverre de moderne kunstopvatting en de 
traditionele kerkelijke kunstopvatting van belang zijn geweest voor zijn werk zal in het 
volgende hoofdstuk worden onderzocht. 
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Hoofdstuk 2. Kerk en kunst – Traditioneel-katholieke versus modern-
seculiere kunstopvattingen in de periode 1930 - 1980 
 
2.1   Inleiding 
Dit hoofdstuk is het verslag van mijn onderzoek naar bepaalde sociaal-culturele 
ontwikkelingen en achtergronden in de periode 1930 - 1980, de tijd waarin het werk van 
Wim van Hoorn is ontstaan. Met name de houding van de katholieke kerk ten opzichte 
van de moderne stromingen in de beeldende kunst zal aan de hand van literatuur- en 
archiefonderzoek worden besproken. Daarbij wordt gebruik gemaakt van hedendaagse 
publicaties die het voordeel hebben dat ze de ontwikkelingen van enige afstand kunnen 
overzien. Maar ook eigentijdse beschouwingen komen aan bod alsmede commentaren 
op enkele spraakmakende tentoonstellingen van religieuze kunst in de jaren vijftig. 
Deze commentaren kunnen inzicht geven in de verschillen tussen de kunstopvatting van 
de kerk en die van de moderne kunstenaar. Een handboek voor kerkbouw en liturgische 
kunst geeft een beeld van wat de kerk van een kunstenaar verwachtte. Vervolgens wordt 
de houding onderzocht van contemporaine instituties als de Bisschoppelijke 
Bouwcommissie, de  Algemene Katholieke Kunstenaars Vereniging en het R.K. 
Bouwblad, het Bernulphusgilde en het  Gildeboek, en de Jan van Eyck Academie.   
 
2.2   Traditie  
In de inleiding van Ware schoonheid of louter praal beschrijft Pouls hoe theologen 
door de eeuwen heen discussieerden over wezen, doel en toelaatbaarheid van kunst en 
kerkgebouwen, waarbij ter verdediging van de kerkelijke beeldcultuur veelvuldig werd 
gerefereerd aan de traditie en in combinatie daarmee aan de goddelijke inspiratie van de 
kunstenaar. Kunst moest stichtend, waardig en vertellend zijn. De kunstenaar zoals de 
Kerk hem graag zag, gaf op traditionele wijze vorm aan het onveranderlijke, ware 
dogma.69 
 
                                               
69
 Jos H. Pouls, Ware schoonheid of louter praal. De Bisschoppelijke Bouwcommissie van Roermond en 
de kerkelijke kunst van Limburg in de twintigste eeuw  Stichting Historische Reeks Maastricht (Maastricht 
2002) xviii-xxi. 
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2.3   De negentiende eeuw 
In de negentiende eeuw ontstond als gevolg van het verlichtingsdenken een nieuw 
type kunstenaar: de moderne, autonome kunstenaar die volledige vrijheid wenste op het 
gebied van beeldmiddelen en thematiek. De ontwikkelingen van de profane en de 
kerkelijke kunst verliepen niet langer langs dezelfde lijnen. Jan van Laarhoven schetst 
in De beeldtaal van de christelijke kunst de voortdurend veranderende 
cultuurhistorische context waarin de kerkelijke kunst zich ontwikkelde. Over de 
belangrijke omslag in de negentiende eeuw zegt hij onder het hoofdje ‘De breuk met de 
traditie’: 
“De grote stromingen uit de kunstgeschiedenis (…) ondervonden in deze periode 
vanuit de kerk vrijwel geen belangstelling en nog minder waardering, waardoor de 
kloof tussen kerk en kunst steeds groter werd.”70  
Dat betekende overigens niet dat kunstenaars zich afkeerden van religie. In zijn 
proefschrift Kunst zonder kerk gaat Joost de Wal op zoek naar het religieuze in de 
kunst. Hij constateert dat kunstenaars in de negentiende eeuw daarbij vaak kozen voor 
een eigen iconografie en zo de gebruikelijke voorschriften negeerden: christelijke 
thema’s werden steeds vaker het initiatief van de kunstenaar zelf die, onafhankelijk van 
voorschriften en tradities, naar nieuwe voorstellingsvormen zocht.71 Er ontstonden 
kunstenaarsgroepen van overtuigde christenen die grote sympathie koesterden voor de 
monastieke wereld van de middeleeuwen, zoals de Duitse Nazareners, de Britse 
Prerafaëlieten en de Duitse School van Beuron.72 Ook de katholieke kerk voelde zich 
aangetrokken tot het mediëvalisme. In Nederland kwam deze aantrekkingskracht 
duidelijk tot uiting in de bouwstijl die werd gekozen toen in 1853 de bisschoppelijke 
hiërarchie werd hersteld en overal nieuwe kerken verrezen. De kerkelijke kunst werd 
gedomineerd door neogotiek en andere historiserende stijlen. Daarbij had de kerk grote 
waardering voor devotiekunst, vaak goedkoop seriewerk dat door tegenstanders kitsch 
of Saint-Sulpice-kunst werd genoemd (vanwege de concentratie van kitschwinkels rond 
de Parijse kerk Saint-Sulpice).73  
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2.4   De twintigste eeuw 
Deze massaal vervaardigde ‘confectie- of atelierkunst’ riep op verschillende plaatsen 
in Europa rond het begin van de twintigste eeuw weerstanden op. De kerkelijke 
kunstopvatting botste met het expressionisme dat de persoonlijke religieuze ervaringen 
stelde boven de didactische waarde van de kunst. Zo werd veel religieus werk van de 
Duitse expressionist Emil Nolde (1867-1956) geweerd uit de kerk. Pas in 1973 zou door 
Paus Paulus VI de eerste kerkelijke waardering over zijn werk uitgesproken worden.74 
 In een poging tot verzoening pleitte de Franse filosoof Jacques Maritain (1882-
1973) in zijn kunsttheoretische geschrift Art et Scholastique (Parijs 1919) voor 
autonomie van de kunst, zij het onder leiding van de godsdienst. Maritains standpunt 
had veel invloed in Frankrijk, België en Nederland maar het officiële standpunt van de 
kerk bleef bij de uitspraken van het Concilie van Trente.75 Dat werd nog eens heel 
duidelijk toen in 1921 het Heilig Officie de getekende expressionistische Kruisweg van 
Luithagen (1919) van Albert Servaes veroordeelde als een ‘ergerlijke ontluistering van 
de goddelijkheid van de Gekruisigde’.76 
Binnen de kerk woedde de ‘modernistencrisis’, een fel theologisch debat tussen 
voor- en tegenstanders van o.a. een historisch-kritische houding. Rome liet zeer 
duidelijk weten niets van modernistische veranderingen te willen weten en nam harde 
maatregelen; excommunicatie van de Franse historisch-kritische bijbelwetenschapper 
abbé Alfred Loisy (1857-1940) en het plaatsen van zijn geschriften op de index. De 
Kerk verplichtte vanaf 1910 alle geestelijken de ‘antimodernisteneed’  af te leggen.77 
Deze crisis zou indirect leiden tot de oprichting van de diocesane kunstcommissies, met 
de Roermondse Bisschoppelijke Bouwcommissie (1919-1970) als eerste in Nederland.78 
De taak van deze commissie was het behoeden en naleven van het traditieconcept zoals 
in 1917 verwoord in canon 1164 paragraaf 1:  
“Curent Ordinarii, audito etiam, si opus fuerit, peritorum consilio, ut in ecclesiarum 
aedificatione vel refectione serventur formae a traditione christiana receptae et artis 
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sacrae leges. (De Ordinarii moeten zorgen, ook, zo nodig, een raad van deskundigen 
gehoord, dat bij het bouwen of herstellen van kerken de door de christelijke traditie 
aangenomen vormen en de wetten der gewijde kunst worden in acht genomen).”79  
In combinatie met canon 1162, die toestemming vereiste van de kerkoverste voor het 
bouwen van kerken en canon 1279, die het plaatsen van ‘ongewone’ beelden in kerken 
en kapellen verbood, achtte men de traditie gewaarborgd en kon de moderne kunst uit 
de kerken worden geweerd.80  
De boodschap uit Rome dat kerkelijke kunst vooral waardig, stichtend en vertellend 
moest zijn, vormde natuurlijk een schril contrast met de avant-garde kunst zoals het 
expressionisme en de abstracte kunst, de persoonlijke uitingen van volkomen 
onafhankelijke kunstenaars.   
Tijdens het interbellum bleef de kerk zeer bezorgd over de ontwikkelingen in de 
kunst. Zij organiseerde in 1920 voor het eerst een congres over kerkelijke kunst en er 
volgden  pauselijke richtlijnen in 1925 en verdere uitspraken in 1932 en 1936 maar de 
antimoderne houding bleef eigenlijk onveranderd.81  Om architecten, kunstenaars en 
andere personen betrokken bij de bouw van kerken op de hoogte te houden van al deze 
regels verschenen in het R.K. Bouwblad regelmatig beknopte vertalingen van de 
regelgeving op het gebied van kerkbouw en kerkelijke kunst.82  In 1939 werd een eerste 
handboek op dit gebied  Liturgie en kerkbouw geschreven door P. Constantinus,  
kloosternaam van Johannes Nicolaas Reijgersberg (1885-1970), leraar aan de 
architectuuropleiding van de Katholieke Leergangen in Tilburg.83 Zijn doel was alle 
relevante informatie uit de verschillende publicaties bijeen te brengen in een op de 
praktijk gericht handboek bestemd voor een brede kring van lezers. De doelgroep 
omvatte ook de geestelijken die als lid van een diocesane kunstcommissie hun oordeel 
moesten vellen. Het boek was binnen enkele jaren uitverkocht en in 1950 verscheen een 
tweede uitgave nu met de titel: Liturgie en kerkelijke kunst met een voorwoord van de 
zeer behoudende prof. Ir. M. J. Granpré Moliere (1893-1972).84 Inmiddels waren de 
ideeën en richtlijnen van Rome verwoord in de encycliek Mediator Dei (1947). Deze 
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wees de kerkelijke kunst nog eens op haar traditionele verplichtingen: ze moest een 
getuigenis zijn van decorum (zedelijke waarde en deugd), modestia (gematigdheid), 
eutaxia (zelftucht) en pietas (plichtgevoel).85 In het nieuwe handboek van Constantinus 
werd overigens benadrukt dat de zo belangrijke traditie niet moest leiden tot een star  
traditionalisme. De voorkeur ging uit naar een ’levende’ traditie: 
“Geen kunstloos nabouwen, maar de ‘verwerking’ der blijvende waarden uit het 
verleden (traditioneel) tot een originele schepping, die schoonheidsontroering wekt 
(kunst) door de op aesthetische wijze in de stof verwezenlijkte ideeën in dienst der 
liturgie.”86 
De kunstenaar kreeg daarmee een zekere vrijheid maar individualisme en autonomie 
bleven uitgesloten.87 De ideale liturgische kunstenaar was niet alleen diep verbonden 
met de liturgie, maar ook met de volksziel. Zo zou de katholieke kunstenaar als zoon 
van zijn volk en lid van de Christusgemeenschap als schepper van echte liturgische  
volkskunst door ‘zijn’ volk worden begrepen en aanvaard.88 Een groot deel van het 
handboek gaat over de meer algemene kerkbouw en kerkinrichting, ook op dat terrein 
waren er tal van voorschriften die evenals de richtlijnen voor de liturgische kunst 
werden ingezet bij de toetsing van ontwerpen door bisschoppelijke inspecteurs.  
Voor Limburg, waar het grootste deel van Van Hoorns religieuze werk is te vinden, 
gebeurde dat door de Bisschoppelijke Bouwcommissie te Roermond.  
  
2.5   Tentoonstellingen van religieuze kunst 
De dichter-journalist Jan Engelman (1900-1972) gaf in zijn kritische artikel “De 
religieuze beeldende kunst” bij de tentoonstelling Honderd jaar religieuze kunst in 
Nederland. 1853-1953, een goed beeld van de formele, conservatieve houding van de 
katholieke kerk waardoor zij lange tijd de talrijke nieuwe kunststromingen afweerde en 
als gevolg daarvan de kunstenaars van zich vervreemdde.89 Toch was Engelman 
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voorzichtig optimistisch over de toenaderingspogingen tussen kerk en kunst in de 
naoorlogse periode.  
In het niet-verzuilde Frankrijk was al vanaf 1937 een sterk pastoraal en sociologisch 
geïnspireerde vernieuwingsbeweging op gang gekomen, de nouvelle théologie 
genaamd. Deze beweging met als exponenten onder anderen de leiders van het 
uitgesproken progressieve tijdschrift L’Art Sacré, de dominicanen Couturier en 
Régamey, probeerde de kloof tussen religieuze en profane kunst te dichten door de 
inschakeling van katholieke en niet-katholieke kunstenaars van de École de Paris zoals 
Matisse, Rouault, Chagall, Braque, Leger, Manessier, Lurcat en Bazaine. Door deze 
samenwerking werden omstreeks 1950  kerken in Assy, Brezeux, Adincourt en Vence 
gerealiseerd.90 Volgens Bernard Dorival, conservator van het Museum voor moderne 
kunst in Parijs, kon deze poging succesvol worden genoemd. Hij schreef dat in de 
catalogus bij de tentoonstelling Franse religieuze kunst in februari 1951 in het Stedelijk 
Van Abbe museum in Eindhoven.91 Deze tentoonstelling van werk van onder anderen 
bovengenoemde kunstenaars was eerst in het Musée National d’Art Moderne in Parijs te 
zien geweest. In Nederland zorgde de expositie voor heel wat opschudding. In een 
stortvloed van recensies en ingezonden brieven werd stevige kritiek, maar ook bijval 
geuit. De Haagse kunsthistoricus W. Jos de Gruyter in Vrij Nederland:  
“Dat deze expositie plaats vindt in het hartje van het katholieke zuiden van ons land, 
betekent een zinrijke en ongetwijfeld ook moedige daad (…). Zinrijk, omdat de 
tentoonstelling allereerst tot strekking heeft de ogen te openen voor de mogelijkheid 
om zelfs de ‘modernste’ kunstuitingen te voegen in het kerkelijke kader. Moedig, 
wijl dit streven in ons tamelijk behoudende landje zeker op bedenking, zo niet op 
verzet van menige zijde zal stuiten.”92  
En dat verzet kwam er, voor een groot deel in de vorm van ingezonden brieven maar 
ook verschillende kunstrecensenten hadden hun bedenkingen. De recensent van 
Elseviers Weekblad, de kunsthistoricus Charles Wentinck, zag niets in de poging tot 
regeneratie van christelijk-religieuze kunst zolang niet beseft werd dat de oorzaak van 
haar verval bij de christelijke religie zelf lag en de voorwaarde tot haar verrijzenis dus 
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eveneens. Hem leek de poging van de Franse paters, die meenden de herleving van de 
christelijk-religieuze kunst te kunnen bewerkstelligen door het verstrekken van 
opdrachten aan een mix van christelijke en niet-christelijke kunstenaars, van weinig 
inzicht te getuigen. Het werk van verschillende exposanten kon hij zeker waarderen, 
maar zonder christelijke religie zou er in zijn ogen geen sprake kunnen zijn van 
christelijke kunst.93 Dit standpunt werd gedeeld door de meerderheid van de critici 
waaronder Jan Engelman, die overigens verheugd was dat bepaalde aspecten van de 
moderne kunst in Nederland wèl al werden geaccepteerd ten faveure van de verfoeilijke 
‘atelierkunst’. Maar non-figuratieve kunst ging hem te ver omdat zijns inziens de 
kerkelijke kunst nog altijd educatief bedoeld was en dat de christelijke iconografie en 
emblemata derhalve onmisbaar waren.94 Edy de Wilde, de directeur van het Van Abbe 
museum, schrijft in zijn inleiding bij de tentoonstelling, in tegenstelling tot Dorival, niet 
te geloven dat het doel - de vernieuwing van de religieuze kunst - al is bereikt maar wel 
dat het totaal verloren contact tussen kunst en kerk hersteld zal kunnen worden al zal dat 
nog heel wat tijd vergen. Hij stelt de vraag welke waarde het werk van een religieuze 
kunstenaar heeft als hij niet zelf de godsdienst belijdt die hij met zijn kunst dienen wil. 
En bij de beantwoording van die vraag zegt hij dat alléén het kunstenaarschap beslist 
over de waarde van de religieuze schepping en dat de soberheid en intensiteit van 
uitdrukking van de moderne kunst, inclusief abstractie, juist weer kansen bieden voor 
religieuze kunst.95  Deze verschillende zienswijzen en vooral de tentoongestelde zeer 
moderne kunstwerken deden de gemoederen hoog oplopen. In de hoop tot een beter 
begrip van de moderne religieuze kunst te komen, organiseerde de redactie van het 
dagblad De Tijd in maart 1951 een openbaar debat. De belangstelling was enorm. Men 
had 40 tot 50 personen verwacht, er kwamen rond 600 geïnteresseerden. De leiding van 
de bijeenkomst was in handen van de als progressief bekend staande mr. Jan Derks, 
hoofdredacteur van De Tijd. Het werd een zeer roerig debat maar tot een verzoening van 
standpunten heeft het niet geleid, de echo’s van deze discussie hebben nog tot lang na 
1951 doorgeklonken.   
Dat het debat nog verder ging en ook jongere mensen aansprak bewijst het feit dat  
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in 1958 de Delftse studentenvereniging Sanctus Virgilius ter gelegenheid van haar 
twaalfde lustrum een congres organiseerde met een tentoonstelling en een 
lezingencyclus over het onderwerp ‘de nieuwe religieuze kunst’. Op de sprekerslijst 
stonden namen uit binnen en buitenland waaronder de eerder genoemde Franse pater 
Régamey en de Oostenrijkse priester, verdediger en verzamelaar van avant-gardekunst 
Otto Mauer (1907-1973). Uit een redactioneel verslag van dit congres blijkt dat er van 
kerkelijke zijde inmiddels meer begrip was ontstaan voor moderne en zelfs abstracte 
kunst en dat werd ingezien dat christenen geen volwaardige religieuze kunst zullen 
bezitten als ze de diensten van grote niet-christelijke kunstenaars zouden blijven 
weigeren. Men besefte dat de kerk zich zou moeten inzetten en risico’s zou moeten 
durven nemen om de kloof verder te dichten.96  
 
2.6   Bisschoppelijke Bouwcommissie, Werkgemeenschap van Architecten  en 
Werkgemeenschap van Beeldende Kunstenaars  
Aan het eind van de tweede wereldoorlog werden veel kerken langs de Maas in 
Noord- en Midden Limburg om strategische redenen door de bezetter opgeblazen: men 
meende dat de torens door de geallieerden als uitkijkpost gebruikt zouden kunnen 
worden. De wederopbouw van deze vaak zwaar beschadigde kerkgebouwen en de 
noodzakelijke nieuwbouw ten gevolge van de groei van de katholieke kerk leverden 
veel werk op voor architecten en kunstenaars en in het verlengde daarvan voor de 
Bisschoppelijke Bouwcommissie (BBC). Leden van de na de oorlog vernieuwde BBC 
waren  Pieter Everts, Leo Linssen, Jean Adams, Wim Delhoofen, Jos Kuitems en Giel 
Honée. Met uitzondering van Kuitems waren allen priester. Eind jaren veertig werden 
twee werkgroepen gevormd om de BBC bij te staan met advies: de Werkgemeenschap 
van Architecten (WGA) en de Werkgemeenschap van Beeldende Kunstenaars (WBK). 
De WBK bestond uit een veertigtal leden, voornamelijk Limburgse kunstenaars, onder 
wie Wim van Hoorn, en enige geestelijken, waaruit een bestuur werd gekozen dat de 
adviezen uitbracht.97 De bekende affaire-Wahlwiller was mede aanleiding geweest tot 
het instellen van de WBK. De kruisweg van Aad de Haas (1920-1972) in de Cunibertus- 
kerk in Wahlwiller was op last van het Bisdom Roermond in 1947 verwijderd. Een beter 
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contact tussen opdrachtgever en kunstenaar zou dit drama hebben kunnen voorkomen. 
Men hoopte met een werkgroep waarin kunstenaars zaten als de schilder Jan Hul, de 
glazeniers Hub Levigne, Daan Wildschut, Max Weiss en Harry Schoonbrood onder 
voorzitterschap van de priester-keramist Renaldus Rats, tot een betere werkwijze te 
komen.98 Wezen en doel van de werkgemeenschap staan in het eerste artikel van de 
statuten als volgt beschreven:  
“De werkgemeenschap beoogt een vriendschappelijk samenwerken van R.K. 
beeldende kunstenaars en R.K. Geestelijken om de beeldende kunst in Limburg tot 
hogen bloei te brengen, waar zij werkt tot verfraaiing van R.K. kerken en kerkelijke 
gebouwen in Limburg en daarover toezicht te houden.” En verderop in de 
toelichting: “Het doel is verantwoording kweken tegenover hun werk, dat christelijk 
moet zijn in wezen en sfeer en dienend tegenover de gemeenschap van gelovigen: 
verdieping van de kunstenaar en verdieping van de mens-kunstenaar.” 99  
Om dit doel te bereiken werden naast het beoordelen van schetsen en ontwerpen ook 
lezingen en excursies georganiseerd. De taak van het bestuur van de werkgemeenschap 
bestond enerzijds uit het geven van advies bij het verstrekken van opdrachten aan 
kunstenaars die op de ledenlijst stonden en anderzijds uit het adviseren bij de 
beoordeling van ingediende ontwerpen. Lang niet altijd werd het advies van de WBK 
door de BBC overgenomen, zoals blijkt uit de overigens vrij summiere notulen van de 
vergaderingen van beide gremia.  
Richtlijnen voor de beoordeling van de kunstwerken werden ontleend aan de door de 
BBC opgestelde Richtlijnen voor Kerkbouw.100 Het uitgangspunt daarbij was: de kerk 
als domus dei en domus orationis. De eerste functie vereist waardigheid, de tweede 
doelmatigheid. Vooral het begrip waardigheid duikt regelmatig op in de beoordelings-
discussies. In de Richtlijnen wordt benadrukt dat de kerk, als Gods huis ook Gods 
majesteit tot uitdrukking moet brengen en vertegenwoordigen. Zij behoort daarom een 
representatief en monumentaal karakter te bezitten: “Daarom moet alles worden 
geweerd wat alledaagsch en klein en kleingeestig is, wat aardig is maar niet schoon, wat 
effectvol, verrassend, fantastisch is maar niet indrukwekkend, waardig en verheven.” 101 
                                               
98
  Pouls, Ware schoonheid,  308. 
99
  ABR: Statuten WBK, foliomap notulen WBK tot 1967.  
100
 ABR: Richtlijnen voor Kerkbouw, 1, foliomap notulen BBC 1945-1953. 
101
 Ibidem, 2. 
 29
Dat gold niet alleen voor de vorm, ook de materialen moesten waardig en edel zijn: 
“Zoo is een rotsblok meer geschikt om een voor ons gevoel representatief en waardig 
materiaal te leveren dan een zandgroeve.” 102 (Lees voor ‘zandgroeve’: beton.) Ook alle 
producten met een vergankelijk karakter of die machinaal werden vervaardigd moesten  
worden vermeden: “De bewerking die het materiaal ondergaat door de menschelijke 
hand, verhoogt niet alleen het representatief karakter, maar verleent aan dit materiaal 
voor den kerkbouw bovendien de kostbaarheid van een persoonlijk offer.”103 De 
Richtlijnen besluiten met een bepaling voor gewelf- en muurschilderingen. Deze 
moesten ondergeschikt zijn aan de architectuur en in overleg met de bouwmeester 
worden vervaardigd.  
De BBC vergaderde bijna elke maand en vooral in de begin periode kreeg zij veel 
ontwerpen te beoordelen, waarover advies werd gevraagd aan de WBK. Als een 
ingediend ontwerp niet werd goedgekeurd kon er overlegd worden met de kunstenaar, 
waarna een tweede ontwerp vaak alsnog het nihil obstat kreeg. Niet altijd is duidelijk of 
de commissie de kunstenaar overtuigde of juist andersom. Het ontwerp in gips of klei, 
de tekening of maquette werd doorgaans teruggestuurd naar de kunstenaar. Wat er in 
het definitieve versie veranderd werd is daarom lang niet altijd na te gaan.  
Het voert hier te ver om de persoonlijke houding van de verschillende leden van de 
BBC en WBK ten opzichte van de contemporaine ontwikkelingen in de kunst te 
beschrijven. In het volgende hoofdstuk zullen de opvattingen van enkele leden een rol 
spelen en daar worden toegelicht. In zijn dissertatie kwalificeert Pouls de commissie als 
geheel bij haar aantreden als ‘gematigd modern’ maar na de voortschrijdende 
vernieuwingen in de profane kunst plaatst hij de groep rond 1960 in het ‘conservatief-
katholieke’ kamp.104  Waar het commissielid Jean Adams in 1945 met zijn uitspraak: 
“Wij hebben de waarheid.” nog het absolute geloof in het gelijk van de BBC 
verwoordde, nam na 1950 de onzekerheid snel toe. Kunstenaars, gelovigen en 
geestelijken onttrokken zich in toenemende mate aan de kerkelijke hiërarchie als gevolg 
van artistieke en maatschappelijke modernisering. Het gezag van de kerk werd ter 
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discussie gesteld en daarmee verloor ook de commissie haar geloofwaardigheid. In 
1970 volgde de formele opheffing.105 
 
2.7   Het Bernulphusgilde en het Gildeboek  
Het Bernulphusgilde was een in de negentiende eeuw opgerichte vereniging met als 
doel bij geestelijken interesse te wekken voor kerkelijke kunst en architectuur door 
middel van het organiseren van excursies en het uitgeven van het tijdschrift Het 
Gildeboek. Tot halverwege de jaren vijftig van de twintigste eeuw was moderne kunst 
door de redactie van het tijdschrift stiefmoederlijk behandeld. Maar het besef dat de 
kloof tussen kerkelijke en profane kunst sinds 1945 steeds dieper werd, bewerkstelligde 
een ommekeer. Vanaf dat moment begon men waarderend over moderne kerkenbouw te 
schrijven en wijdde men gematigd positieve artikelen aan moderne kunst. In 1956 trad 
een verjongde redactie aan en een jaar later kreeg het tijdschrift een nieuwe, zakelijke 
naam: Kunst en religie. De progressieve redactie keerde zich tegen alle historiserende 
stijlen en propageerde een moderne, experimentele aanpak Al snel kon geconstateerd 
worden dat er eigenlijk weinig was overgebleven van de oude weerstand tegen 
modernisering van de kerkelijk kunst.106 Pouls vraagt zich bij deze constatering echter 
af of hier sprake is van acceptatie of algehele desinteresse.107 Het tijdschrift kwam 
namelijk door een dalend aantal abonnees en gebrek aan steun van klerikale zijde al snel 
in moeilijkheden en hield in 1962 op te bestaan. 
 
2.8   De Algemene Katholieke Kunstenaars Vereniging en het Katholiek Bouwblad   
In 1920 werd op initiatief van de Katholieke Sociale Actie108 de Algemene 
Katholieke Kunstenaars Vereniging (AKKV) opgericht. Vijfenzeventig jaar later vierde 
de vereniging haar jubileum met een tentoonstelling Ars Domini. Een gebed zonder end. 
In een artikel in de begeleidende catalogus schetst Marijke van den Esschert de 
geschiedenis van het kunstenaarsverbond dat inmiddels het Algemeen Kristelijke 
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Kunstenaarsverbond heette.109 Met de oprichting van de organisatie wilde men destijds 
een bijdrage leveren aan de katholieke emancipatie en tegelijkertijd de belangen van de 
katholieke kunstenaars behartigen. De vereniging was onderverdeeld in vakgroepen 
waaronder de groep Bouwkunst en Beeldende Kunsten. Spreekbuis van deze groep was 
het R. K. Bouwblad, vanaf 1946 Katholiek Bouwblad, waarin het door het episcopaat 
voorgestane traditionele standpunt over kerkelijke kunst werd uitgedragen met het 
accent op de apostolische taak van de kunstenaar. De ontwikkeling van de kerkelijke 
kunst en de katholieke kunstenaar stond centraal. Van bisschoppelijke zijde werd sterk 
aangeraden lid te worden van de AKKV. De bisschoppelijke richtlijnen vereisten 
zonder meer het lidmaatschap voor architecten. Veel van de leden zullen dan ook om 
pragmatische redenen voor een lidmaatschap hebben gekozen. Van den Esschert 
vermoedt dat de uitgesproken progressieve kunstenaars zich niet bij de AKKV hebben 
aangesloten.110 Tot de prominente leden van deze kunstenaarsorganisatie behoorde 
onder anderen Charles Vos, de ‘ontdekker’ van Wim van Hoorn. Opmerkelijk is dat 
Van Hoorn zelf nooit lid is geweest van de AKKV.  
Vanaf de tweede helft van de jaren ’50 werd het Katholiek Bouwblad onafhankelijk 
van de AKKV en hoewel nog veel redactieleden lid waren van de AKKV werd het 
gesloten karakter van het tijdschrift doorbroken. Door de voortschrijdende 
secularisering, de ontzuiling en de oecumenische beweging heeft ook deze kunstenaars-
vereniging haar bakens moeten verzetten. Zij veranderde in 1961 in een federatie: het 
Algemene Katholieke Kunstenaarsverbond en begin jaren tachtig veranderde de naam 
voor de tweede keer: ‘katholieke’ werd vervangen door ‘kristelijke’. 
 
2.9   De Jan van Eyck Academie 
In Geschiedenis van de Jan van Eyck Academie beschrijft Ko Sarneel de lange 
periode van het ontstaan van de academie.111 Al vroeg in het interbellum werden in 
Limburg plannen gesmeed om een katholieke academie voor beeldende kunsten op te 
richten. Op de kamer van de priester Leo Linssen, toen prefect en leraar Nederlands op 
het internaat van Rolduc, kwamen kunstenaars bijeen waaronder de architect Alphons 
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Boosten, de schrijver Jan Engelman, Linssens collega-docent Jean Adams en de 
kunstenaars Mathieu Wiegman, Henri Jonas, René Smeets en Charles Vos om over 
eigentijdse kunst te discussiëren. Daar ontkiemde de idee van een Limburgs katholiek 
instituut voor hoger kunstonderwijs. Een Limburgs instituut opdat studenten niet langer 
op (het ‘rode’) Amsterdam of Antwerpen zouden zijn aangewezen; katholiek in het 
kader van de katholieke emancipatie en Limburgs tot behoud van het unieke culturele 
Limburgse erfgoed. Het verder uitwerken van de plannen gebeurde in de pastorie van de 
H. Lambertus te Maastricht waar Linssen inmiddels tot pastoor was benoemd. Samen 
met de architect A. Boosten (1893-1951), de directeur van de Middelbare 
Kunstnijverheids School  J. Postmes (1896-1934), diens opvolger J. Scheffers (1906 -) 
en pater Clodoald van Meijel OFM. Van Meijel verwoordde de motivatie en 
doelstellingen als volgt: 
“Wij willen dus geen Amsterdam of Antwerpen maar een zuiver katholieke 
academie, waar wij de allerbeste talenten uit onze jongere kunstenaars, die nu 
grotendeels voor de christelijke kunst en de katholieke cultuur verloren gaan, kunnen 
vormen tot diep religieuze kunstenaars, door hen naast een goede technische vorming 
een grondige kennis van de H. Schrift en Bijbelse geschiedenis, van de voorschriften 
en den geest van de Liturgie bij te brengen en een diep inzicht te geven in de 
mysteries van ons H. Geloof, die zij straks in de vensters en op de muren van onze 
herstelde kerken zullen moeten uitbeelden.”112 
Tijdens de oorlog moest de uitvoering van de plannen noodgedwongen op een laag pitje 
worden gezet maar in oktober 1948 kon de academie haar deuren openen. De naam Jan 
van Eyck, de (naar aangenomen wordt) in het Maasgebied geboren schilder van de 
bekende Gentse triptiek Lam Gods, verwees naar het beoogde doel: het geven van een 
complete katholieke vorming op hoog niveau in Limburg. In Maastricht moesten goede 
vakmensen worden opgeleid die op een artistiek en iconografisch verantwoorde manier 
de katholieke kerken zouden kunnen verfraaien. Naast de gebruikelijke vaktechnische 
lessen stonden dan ook theoretische vakken als iconografie, liturgie en bronnen van 
christelijke kunst op het rooster. De docenten die deze lessen gaven waren veelal 
priester. De aanvankelijk uitgesproken katholieke signatuur bleef echter niet lang 
gehandhaafd. Al in de jaren vijftig veranderde de inhoud van de theorievakken en in 
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1960 werd de eis dat docenten praktiserend katholiek moesten zijn niet langer 
gesteld.113 
 
2.10  Omslag 1957 
In het vijfde hoofdstuk van zijn proefschrift beschrijft Pouls hoe de kerk uiteindelijk 
haar houding ten opzichte van de moderne ontwikkelingen in de kunst heeft moeten 
wijzigen. Twee gebeurtenissen markeren deze omslag. In 1957 keurde het Vaticaan een 
uitgesproken modern ontwerp goed voor een nieuw te bouwen pelgrimskerk in Syracuse    
en in 1958 werd het Vaticaans paviljoen Civitas Dei op de wereldtentoonstelling te 
Brussel gebouwd. In dit zeer moderne bouwwerk, geïnspireerd op de vormentaal van Le 
Corbusier in Ronchamp, werd religieuze kunst in modern-expressionistische, primitieve 
en semi-abstracte stijlen getoond, uitgevoerd in onorthodoxe materialen als glas-in-
beton, ijzer en aluminium.114 Dit keerpunt op het gebied van kerkenbouw en kerkelijke 
kunst werd officieel bevestigd in het Tweede Vaticaans Concilie (1962-1965). Na dit 
concilie kwam er steeds meer ruimte voor geloofs- en gewetensvrijheid, pluriformiteit, 
tolerantie en democratie in de kerk. Hoewel de aanbevelingen van Vaticanum II, waar 
het de kunst betrof nog steeds gebaseerd waren op dienstbaarheid, betekende het voor 
kerkelijke kunstenaars in de praktijk een ongekende vrijheid: in feite kwam er een eind 
aan de klerikale bevoogding. Toch, zo stelt Pouls, had deze bevrijding ook zijn 
schaduwkanten: met het toenemen van de rationaliteit nam de mystiek af en dat 
betekende een onttoverd katholicisme en een onttoverde katholieke kunst. Voor makers 
van kerkelijke kunst brak een woelige tijd aan. Aan de ene kant waren er spanningen 
tussen de gevestigde groepen en de modernen, aan de andere kant bleek na Vaticanum 
II de ontkerkelijking zich in versneld tempo te voltrekken.115 Opdrachten werden steeds 
schaarser evenals tentoonstellingen van kerkelijke kunst en publicaties over kunst en 
religie.  
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2.11  Samenvatting  
Al vanaf haar ontstaan heeft de kerk een wat ongemakkelijke relatie gehad met 
beeldende kunst. Met de opkomst van de moderne kunst ontstond in de negentiende 
eeuw een diepe kloof tussen kerkelijke en profane kunstopvattingen. Ondanks enkele 
pogingen in de twintigste eeuw om de kloof te dichten, bleef er in heel Europa een 
spanningsveld tussen de traditioneel-theologische visie op de kunst en de moderne, 
progressieve kunstopvatting. Ook in Nederland werd dat spanningsveld in toenemende 
mate voelbaar. Toch heeft de kerk tot ver in de jaren vijftig krachtig getracht de 
kerkelijk kunst aan haar traditionele regels te binden.  
Het merendeel van het religieuze werk van Wim van Hoorn is vervaardigd in een tijd 
waarin het culturele klimaat in Limburg doortrokken was van de Sensus Catholicus. De 
kerk had toen nog grote invloed in velerlei instituties als kunstenaarsverenigingen, 
tijdschriften, onderwijsinstellingen en natuurlijk in de diocesane commissies die de 
behoudende kunstopvattingen van de kerk moesten bewaken. Met de voortschrijdende 
modernisering van de maatschappij en de daaruit voortvloeiende ontzuiling en 
ontkerkelijking werd de kerk uiteindelijk gedwongen haar houding ten opzichte van de 
moderne kunst te herzien. Na het midden van de jaren vijftig kwam er meer openheid 
van de zijde van de kerk: moderne architectuur en beeldende kunst werden niet langer 
geweerd. Door de toenemende secularisatie werden er steeds minder nieuwe kerken 
gebouwd waardoor de stroom opdrachten voor kerkelijke kunst vrijwel geheel 
opdroogde. 
In welke mate deze ontwikkelingen invloed hebben gehad op het werk van Van 




Hoofdstuk 3. Artistieke ontwikkeling  
 
3.1    Inleiding 
In dit hoofdstuk zal aan de hand van een twaalftal kunstwerken van Van Hoorn uit de 
periode 1938-1970 onderzocht worden welke artistieke ontwikkelingen in zijn 
religieuze werk zijn vast te stellen. Tevens wordt een antwoord gezocht op de vraag of 
en in hoeverre daarbij de controverse tussen de kunstopvatting van de rooms-katholieke 
kerk en die van Van Hoorn een rol heeft gespeeld.  
Bij de selectie van de kunstwerken werd gelet op twee aspecten. Ten eerste: 
representativiteit voor een bepaalde stijlperiode in het kunstenaarschap van Van Hoorn 
en ten tweede: beschikbaarheid van relevante gegevens. Bij het bepalen van 
representativiteit is gebruik gemaakt van de tijdens het onderzoek opgedane ervaring in 
het herkennen van stijl en schriftuur van Van Hoorn. Voor bruikbare gegevens werden 
verschillende bronnen geraadpleegd: de archieven van de Bisschoppelijke 
Bouwcommissie (BBC), de Werkgemeenschap van Kunstenaars (WBK), de 
Werkgemeenschap van architecten (WGA) en parochiearchieven. Nuttige gegevens 
over de kunstwerken werden verder gevonden bij de inventarisaties van kerkelijke kunst 
van het bisdom Roermond en de Stichting Kerkelijke Kunst Nederland. En niet te 
vergeten de website kerkgebouweninlimburg.nl die naast feiten ook zeer praktische 
informatie biedt.  
Vóór 1940 was het niet gebruikelijk ontwerpen voor beeldende kunst ter beoordeling 
voor te leggen aan het bisdom.116 Bij de eerste drie werken verviel daarom een 
belangrijke bron: het bisschoppelijk archief. Bij gebrek aan secundaire gegevens is 
steun gezocht bij Van Hoorns dooddoener: “De beelden spreken voor zichzelf.” Voor 
hem was dat een opmerking om uit de belangstelling te blijven, voor het onderzoek 
betekende het een stimulans om zijn werk intensief te bestuderen.  
Enkele werken vallen strikt genomen buiten het religieuze c.q. kerkelijke werk. Zij 
zijn gekozen op grond van bepaalde eigenschappen die illustratief zijn voor zijn 
stijlontwikkeling. Bij elk werk wordt vermeld: titel, datering, materiaal, afmetingen h (x 
b x d) in centimeters, verblijfplaats, opdrachtgever(s), ontstaansgeschiedenis, 
beschrijving en samenvatting.  
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3.2    Heilig Hartmonument, Sint Anthonis  
H. Hartbeeld, 1937-1949, brons, 280 cm, gesigneerd op voorkant sokkel: W v Hoorn, 
inscriptie op achterkant sokkel: Bronsgieterij A. Binder Haarlem, naast de  
H. Antoniuskerk, Brink, Sint Anthonis. (Lijst nr. 5) 
Opdrachtgever: Parochianen van de H. Antoniuskerk, te Sint Anthonis.117 
Geschiedenis: Het monument was een geschenk aan A.H.J. van Delft, pastoor van de  
H. Antoniuskerk. Het bronzen beeld maakte oorspronkelijk deel uit van een groter 
monument. De Christusfiguur werd kort voor het uitbreken van de oorlog in Haarlem 
gegoten. Om te voorkomen dat de bezetter het brons voor andere doeleinden zou 
gebruiken, is het beeld gedurende de oorlogstijd in de kerk in Sint Anthonis bewaard. 
Na de oorlog werd het monument voltooid. Het beeld stond aanvankelijk op een 
verhoging in het midden van een halfronde bakstenen muur waarin 13 hoogreliëfs van 
chamotte, (elk 80 cm hoog, diverse breedtes) met taferelen uit het leven van Christus. 
Op de uiteinden van de muur bevonden zich, twee aan twee, de symbolen van de vier 
evangelisten in natuursteen en links en rechts van de verhoging twee dubbelportretten 
van de evangelisten eveneens in natuursteen. Halverwege de jaren negentig is het 
monument gesloopt bij de herinrichting van de Brink.118 Het bronzen beeld kwam 
dichter bij de kerk te staan op een eenvoudige, gemetselde sokkel. De chamotte reliëfs 
zijn nu in een tamelijk willekeurige volgorde tegen de zijgevels van de kerk bevestigd. 
De portretten van de evangelisten en hun symbolen staan zwaar bemost en bijna 
onvindbaar tussen het struikgewas rondom de kerk.  
Beschrijving: Christus is rechtopstaand uitgebeeld in een lang, geplooid gewaad, rond 
het middel bijeengehouden door een, op de rechter heup geknoopt koord. Midden op de 
borst een eenvoudig, klein, verhoogd hart met stralenkrans. Een over de schouders 
teruggeslagen, op de rug rijk geplooide mantel is eveneens voetlang. Als bemiddelaar 
wijst Christus met de rechterhand naar de hemel, met de linker gebaart hij naar de aarde. 
Deze klassieke gebaren doen denken aan die van de filosofen Plato en Aristoteles in 
Rafaëls School van Plato. Achter het hoofd met halflang krullend haar is een verticaal 
geplaatste ringvormige nimbus aangebracht. Van alle bekende vrijstaande beelden van 
Van Hoorn is dit het enige met een nimbus. 
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De 13 reliëfs verbeelden van links naar rechts in de oorspronkelijke setting: Geboorte 
van Christus, Presentatie in de tempel, Doop in de Jordaan, Intocht in Jeruzalem, 
Laatste avondmaal, Judas krijgt zijn zilverlingen, Gebed op de Olijfberg, 
Gevangenneming, Veroordeling door Pilatus, Kruisdraging, Wenende vrouwen, 
Kruisiging en ten slotte Hemelvaart.119   
Het H. Hartbeeld voor St. Anthonis is ontstaan in 1938, het jaar waarin Van Hoorn zijn 
opleiding aan de academie bij Jan Bronner voltooide. Volgens Paul Hefting is Bronners 
persoonlijkheid en onderwijs van grote invloed geweest op enkele generaties 
beeldhouwers. “Vele van hen gingen de richting op van het ‘klassieke’ beeld, zoals dat 
door de Franse beeldhouwers Maillol en Despiau opnieuw werd geïnterpreteerd.”120 
Van Hoorn behoort tot een van die generaties en hier blijkt hij nog helemaal in deze 
academische traditie aan het beeld te hebben gewerkt. Het is te zien dat hier een vakman 
aan het werk is geweest, maar het beeld heeft nog weinig karakteristieks. 
 
Afb. 3a Ch.Vos, Kruiswegstatie, Beersdal, Heerlen 
 
De bij het monument behorende reliëfs zijn vervaardigd in een meer verhalende stijl. Ze 
zijn uitgevoerd in grove chamotte wat de expressiviteit verhoogt. De gezichten van de 
afgebeelde figuren hebben lange, rechte of juist sterk gebogen, haast karikaturale 
neuzen, de lichaams(ver)houdingen zijn natuurlijk, de kleding losjes geplooid. Hoewel 
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veel minder druk, gedetailleerd en zwierig doet Van Hoorns uitdrukkingswijze denken 
aan die van Charles Vos. (Afb. 3a)    
Samenvatting: Het H. Hartbeeld was Van Hoorns eerste grote bronzen sculptuur. Het is 
vakkundig vervaardigd in de destijds in Amsterdam heersende academische traditie. De 
chamotte reliëfs laten, niet verwonderlijk, een meer eigen idioom zien. Met klei werkte 
hij immers al sinds zijn opleiding aan de Middelbare Kunstnijverheidsschool te 
Maastricht.  
 
3.3    Heilig Hartmonument, Heugem, Maastricht 
H. Hartbeeld, 1938, Baselse muschelkalksteen, 190 cm. Het beeld is onderdeel van een 
monument bestaande uit een gemetselde muur van 2,20 bij 8 m waarin zeven reliëfs van 
chamotte, elk 50 x 60 cm, met scènes uit het leven van Christus. Heugem, Maastricht. 
(Lijst nr. 7) 
Opdrachtgever: Parochianen van de H. Michaëlkerk, Heugem. 
Geschiedenis: Het monument was een geschenk van de parochianen van de H. Michaël- 
kerk ter gelegenheid van het zilveren priesterfeest (8 maart 1938) van pastoor Leo 
Linssen. Op het feest werd een maquette aangeboden die in de zomer op ware grootte 
werd uitgevoerd. De feestelijke onthulling en inwijding van het monument door 
bisschop Lemmens vond plaats op 14 augustus. De plechtigheid werd opgeluisterd door 
zang en een spreekkoor van 175 personen.121  
Beschrijving: Het beeld is hoog geplaatst op een zuilvormige sokkel. Christus staat 
kaarsrecht, streng, de blik omhoog gericht, met de opgeheven rechterhand een zegenend 
gebaar makend, met de linker hand wijzend naar het verhoogde hart midden op zijn 
borst. Door zijn vorm en plaats midden op de muur komt het beeld frontaal en 
symmetrisch over. Toch is de achterzijde en het profiel met de sierlijk naar achteren 
uitwaaierende mantel en de lange haren met veel aandacht voor plastiek uitgevoerd. 
Aan de voorzijde krijgen de golvende plooien van Christus’ lange gewaad een vervolg 
in de sokkel, waardoor de voornaamheid en het gezag van Christus worden benadrukt.  
De aanvankelijk met Keimse verf gepolychromeerde chamotte reliëfs, v.l.n.r.: 
Annunciatie, Geboorte, Vlucht uit Egypte, Hemelvaart, Kruisiging, Bruiloft te Kanaän, 
Doop in de Jordaan, zijn sterk verweerd en hier en daar ernstig beschadigd. De 
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vormentaal is vergelijkbaar met die van de reliëfs in het hiervoor beschreven H. 
Hartmonument in Sint Anthonis.  
 
Bronners adagium “Beeldhouwkunst is architectuur, architectuur is beeldhouwkunst” 
klinkt na in dit ontwerp van zijn leerling. Het beeld vertoont qua stijl enige 
verwantschap met het meesterwerk van Bronner, het Hildebrandmonument. (Afb. 3b)  
De stilering van Van Hoorn is weliswaar veel minder hoekig, maar het geheel heeft 
zeker iets van dezelfde monumentaliteit die in beide gevallen versterkt wordt door de 
hoge zuilvormige sokkel. Voor de meer natuurlijke en zachte rondingen in de plooival 
zal eerder het werk van Vos van invloed zijn geweest. 122 (Afb. 3c)  
 
                                                   
Afb. 3b J. Bronner,  Hildebrand-                Afb. 3c Ch. Vos,  H. Hartbeeld,  
monument, Heino                             Maastricht 
 
Dit eerste uit steen gehouwen H. Hartbeeld van Van Hoorn wijkt behalve stilistisch ook 
iconografisch af van de in die tijd gebruikelijke uitvoeringen van dit thema.123 De 
destijds geldende kerkelijke voorschriften voor de weergave van een H. Hartbeeld 
luidden: een vlammend hart met een grote door de lanssteek veroorzaakte wonde 
omringd door stralenkrans en doornenkroon met daarboven een stralend kruis.124  
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Bij dit H. Hartbeeld heeft Van Hoorn slechts enkele van deze regels toegepast en dan 
ook nog in sterk vereenvoudigde vorm.  
Samenvatting: In het Heugemse H. Hartbeeld van Van Hoorn wordt een eigen stijl 
zichtbaar hoewel invloed van zowel Vos als van Bronner aanwezig is. Het monument is 
met veel ceremonieel in aanwezigheid van de bisschop onthuld en ingezegend. De 
conclusie lijkt gerechtvaardigd dat er vanuit de Kerk geen noemenswaardige bezwaren 
waren tegen deze weergave van een H. Hartbeeld, hoewel de kerkelijke regels voor een 
dergelijk beeld maar gedeeltelijk werden gevolgd.  
 
3.4    Heiligenbeelden en timpaan, H. Lambertuskerk, Maastricht  
Heiligenbeelden, 12 stuks, 1942-1943, Franse zandsteen, elk ca. 150 cm; rondboog 
timpaan, 1942-1943, Franse zandsteen, ca. 240 x 480 cm; H. Maria met Kind, ca 1942-
1943, euville, ca. 160 cm125, H. Lambertuskerk, Maastricht. (Lijst nr. 24, 25) 
Opdrachtgever: Kerkbestuur H. Lambertus, Maastricht.   
Geschiedenis: In 1938 werd Leo Linssen pastoor van de H. Lambertusparochie. Direct 
na zijn benoeming is hij begonnen met de verfraaiing van de in 1916 gebouwde kerk.126 
Het halfcirkelvormige timpaan boven de toegangsdeuren en de nissen aan weerszijde 
daarvan waren nog leeg. Van Hoorn kreeg in 1942 de opdracht deze leemten te 
vullen.127 Het programma voor de verschillende onderdelen van de gevelversiering zal 
hoogst waarschijnlijk in overleg met Linssen zijn opgesteld. Bij een steenhouwerij aan 
de Duivendrechtsekade in Amsterdam heeft Van Hoorn de 12 beelden en het reliëf 
gekapt. In 1943 zijn alle sculpturen naar Maastricht vervoerd. Daar werden zij in de Sint 
Pietersberg opgeslagen totdat ze veilig konden worden geplaatst. Dat gebeurde al snel 
na de bevrijding. Op zondag 29 juli 1945 vond de feestelijke onthulling en inzegening 
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Afb. 3d  Ruiterstandbeeld, brons, ca. 1940, 30 cm 
 
Een ruiterstandbeeld met de H. Lambertus bestemd om ook het plein voor de kerk te 
verfraaien is nooit gerealiseerd. (Afb. 3d / Lijst nr. 20) Wel heeft Wim van Hoorn nog 
een Madonna met Kind voor het interieur vervaardigd (Afb. 3f / Lijst nr. 26). Een van 
de erfgenamen van Linssen is in het bezit van een terracotta ontwerp voor deze 
madonna. (Afb. 3e / Lijst nr. 10) Vergelijking van  deze beide afbeeldingen illustreert 
de verschillen tussen ontwerp en uiteindelijk resultaat. 
 
 
                                              
Afb. 3e Madonna met kind, terracotta,                                  Afb. 3f  Madonna met kind,  Euville,  
ca. 1942, 35 cm                                                                     ca. 1943, ca 160 cm 
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Maria houdt met haar rechterhand haar kleed op waardoor het beeld meer volume kan 
krijgen. In de geboetseerde uitvoering is dat effect beperkt gebleven. In de uit steen 
gehouwen versie is het krachtiger en voller uitgewerkt; het beeld is volumineuzer. Door 
de breder uitgewerkte, grovere plooien op de linker heup van Maria zit het Kind beter 
op haar arm en wint de compositie aan evenwicht.  
Bij andere opdrachten veroorzaakten dergelijke, of grotere, verschillen soms 
problemen.129 Bij deze opdracht van Linssen zal dat zeker niet het geval zijn geweest 
want hij had een rotsvast vertrouwen in Van Hoorns capaciteiten. 
De kerk begon al snel na de bouw in 1916 technische mankementen te vertonen en er 
kwamen er steeds meer bij. In 1985 is de kerk gesloten wegens instortingsgevaar. Op dit 
moment is er een reddingsplan in de maak om het gebouw en daarmee hopelijk ook de 
kunstwerken te behouden.  
Beschrijving: De driekwart uitgehouwen figuren met banderollen in de nissen links van 
de hoofdingang van de kerk zijn afbeeldingen van personen uit het Oude Testament 
(v.l.n.r.): Daniël, Jeremia, Jesaja en Mozes (Bij Mozes geen banderol, hij draagt de 
Stenen Tafelen met de Tien Geboden), aan de rechterzijde, uit het Nieuwe Testament, 
de Evangelisten (v.l.n.r.) : Marcus, Mattheüs, Lucas en Johannes. Tussen de beide 
toegangsdeuren staat op een hoge sokkel een Christusbeeld met lang, golvend haar en 
een wijde mantel; zijn linker arm om een kruisstaf. Boven de deuren is een 
rondboogtimpaan in diep basreliëf met onder de tekst  SALUS MUNDI (= Heil van de 
Wereld)  een Genadestoel, links ervan is de Zondeval en rechts de Verlossing 
uitgebeeld. Midden boven, links en rechts van de archivolt, in nissen, de beelden van 
drie bisschoppen van Maastricht, respectievelijk Servatius, Lambertus en Hubertus. 
Het programma voor de gevelversiering grijpt terug op thema’s en stijlen uit 
verschillende periodes. De thema’s Zondeval en Verlossing stammen uit de Romaanse 
tijd, de Drie-eenheid in de vorm van een Genadestoel komt pas in de 14e eeuw in 
zwang. De stijl van de sculpturen bevat ‘neoromaanse en ‘neogotische’ elementen en 
vertoont overeenkomst met de sculpturen die J. TH. J. Cuypers vervaardigde voor het  
noordportaal van de H. Servatiusbasiliek in Maastricht.   
Paul Haimon schreef over dit vroege werk van Van Hoorn: “ De beelden aan de 
frontgevel der St. Lambertuskerk zijn aangepast aan de omgeving; hun stilistische 
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kwaliteiten gaan ook letterlijk wat gebukt onder de druk van het onwaarachtige imitatie-
bouwwerk.”130 Van Hoorn heeft de beelden uitgevoerd in een stijl die aansluit bij die 
van het H. Hartbeeld uit Sint Anthonis. Dat geldt zeker voor het Christusbeeld. De 
Madonna met kind in het interieur wijkt af van de gevelbeelden. Hierin is het begin van 
een eigen vormentaal te ontdekken. Met name in de manier waarop hij de hoofden heeft 
gestileerd. Deze wijze van stilering is ook te zien in de portretten uit de jaren veertig en 
vijftig.131 
Samenvatting: Minder dan bij het H. Hartmonument in Heugem komt Van Hoorns 
eigen manier van werken tot uiting bij de uitgebreide opdracht voor de H. Lambertus-
kerk in Maastricht. De verklaring daarvoor kan zijn dat de beelden en het reliëf niet 
alleen qua afmetingen moesten passen in de gevelnissen en het rondboogveld boven de 
deuren maar ook qua stijl bij de hele kerk. Bij het vrijstaande Heugemse  
H. Hartmonument had hij natuurlijk meer vrijheid bij het ontwerpen. Ook in het 
Mariabeeld voor het interieur van de Lambertuskerk komt Van Hoorns persoonlijke 
vormentaal duidelijker tot uiting. 
 
3.5    Barbaramonument, Geleen   
H. Barbara, 1951, Engelse zandsteen, 250 cm, basement 70 x 820 x 100 cm, Geleen. 
(Lijst nr. 47) 
Opdrachtgever: Het Sint-Barbaracomité van Staatsmijn Maurits ter gelegenheid van het  
50 jarig bestaan van de mijn. 
Geschiedenis: Het comité, waarin vertegenwoordigers van gemeente, kerk en mijn, 
nodigde de Maastrichtse beeldhouwers Charles Vos en Jean Weerts uit een schets te 
maken voor een monument van de H. Barbara, patrones van de mijnwerkers. Het comité 
werd geadviseerd door een jury bestaande uit: prof. dr. G.J.A. Grond, Edmond 
Bellefroid, Niel Steenbergen, pater Renald Rats en Eugène Quanjel. Geen van beide 
ontwerpen kon de goedkeuring wegdragen, waarna men besloot nog twee 
beeldhouwers, te vragen een ontwerp in te dienen. Via Renald Rats raadde Leo Linssen 
aan Wim van Hoorn te vragen. De vierde kandidaat werd Albert Meertens uit Nijmegen. 
Eind 1950 viel de beslissing van de jury: het ontwerp van Van Hoorn werd 
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voorgedragen. Het comité had echter moeite met dit advies; enkele leden vreesden “dat 
het monument niet voldoende tot de arbeiders zou spreken.” Linssen stelde voor Van 
Hoorn uit te nodigen om het ontwerp toe te lichten. Er is geen verslag van deze 
mondelinge toelichting maar een briefje van Van Hoorn van 11 november 1950 geeft de 
basisgedachte weer: “(…) Ter verduidelijking mag ik misschien opmerken, dat het 
voetstuk van het ontwerp een verklaring is van het beeld. Een ondier dat met gas en een 
ondier dat met water een mijnwerker belaagt. Daarboven de H. Barbara in afwerende 
houding.”132 Na het gesprek met de beeldhouwer kon het comité zich tenslotte 
verenigen met het advies.  Overeengekomen werd dat ook aan het mijnpersoneel dat de 
totale kosten voor het beeld ad f 10.000,-  bijeen had gebracht, een uitgebreide 
toelichting moest worden gegeven. Dat gebeurde in een artikel in het tijdschrift 
Steenkool van 5 januari 1951. Pastoor Wermeling beschrijft daarin uitvoerig de 
artistieke kwaliteiten van het werk en zet ze af tegen:  
“(…) de traditionele vormen van b.v. een scheef hoofdje, een zeer deemoedige blik, 
biddende handen, zacht glooiende en geplooide klederen en dat alles bekroond door 
een aureool. Dergelijke beelden maken de afstand tussen ons en de heiligheid zelf 
geheel onbereikbaar. (..) Gelukkig heeft de kunstenaar Wim van Hoorn zich hiervan 
kunnen losmaken. Hij schiep geen beeld voor de huiskamer, niet voor een kerk en 
ook niet voor een devotiekapelletje, doch hij schiep een monument van en ter ere van 
de H. Barbara.” 133 
Het beeld en de grote blokken voor het basement werden gekapt bij August Latiers in 
Steijl.134 Voor de feestelijke onthulling op 8 juli 1951 werden ruim 300 uitnodigingen 
verstuurd aan vertegenwoordigers van de mijnen, de kerk en de overheid, de drie pijlers 
waarop de Limburgse samenleving in die tijd rustte. De feestelijke onthulling en 
inzegening door bisschop Lemmens vond plaats op zondag 8 juli 1951. 
Beschrijving: In het midden van de ruimte die Van Hoorn heeft geschapen door het 
ruim 8 meter lange basement rijst resoluut en majestueus de H. Barbara op. Haar rechter 
arm maakt een afwerend gebaar tegen het kwaad dat de mijnwerker bedreigt. In haar 
linker hand houdt zij de toren, hier het symbool voor de mijn, beschermend tegen haar 
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 Bij de steenhouwerij van August Latiers in Steijl heeft Van Hoorn in de jaren vijftig verschillende 
beelden vervaardigd.  
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lichaam. Het kleine hoofd fier geheven op de lange nek. Het statische van de verticale 
compositie wordt doorbroken door de vloeiende lijnen van de gebogen armen en het 
rechter been in schredestand waardoor zij alert lijkt en bereid tot hulp aan haar 
beschermelingen. De mijnwerker in het tondo in het voetstuk is geknield en 
voorovergebogen hakkend weergegeven, volledig ingesloten in de stenen cirkel, onder 
de voeten van zijn beschermvrouwe. Links en rechts van hem langs de bovenrand van 
het basement in reliëf twee draken die respectievelijk water en vuur spuwen. Water en 
vuur, de twee gevaren die voortdurend in de mijn op de loer liggen.  
Het Barbarabeeld wijkt sterk af van de tot dan toe gebruikelijk manier van uitbeelden 
van een dergelijke heilige. Van Hoorns Barbara is niet een engelachtig wezen in glad 
gepolijst prinsessengewaad maar een strak gestileerde, sterke vrouw uitgevoerd in een 
stoere steensoort, waarvan de textuur niet is verdoezeld maar juist uitgebuit wordt door 
het oppervlak ruw te laten. De lichaamsverhoudingen zijn niet-realistisch, het gelaat is 
slechts schematisch weergegeven en de plooival in de kleding is gereduceerd tot enkele 
groeven. Details zijn opgelost in de grote vorm. Deze aspecten doen denken aan het 
werk van Henry Moore, een beeldhouwer voor wie Van Hoorn grote belangstelling en 
bewondering had en die destijds erg populair was in Europa vanwege de synthese van 
ambachtelijkheid en moderniteit. 
Samenvatting: Van Hoorn heeft in het begin van de jaren vijftig voor zijn uit steen 
gehouwen beelden een heel eigen, gedurfde stijl gevonden, geïnspireerd door de 
modernistische ideeën van Henry Moore. Het Barbarabeeld is daarvan een goed 
voorbeeld. Hoewel het hier strikt genomen een niet-kerkelijke opdracht betreft, hebben 
vertegenwoordigers van de Kerk een belangrijke en positieve rol gespeeld zowel bij de 
keuze van de kunstenaar als bij de introductie van het modern uitgevoerde kunstwerk bij 
de merendeels behoudende katholieke mijnwerkers.   
 
3.6    Kruisweg, H. Naam Jezuskerk, Broekhuizenvorst 
Kruisweg (14 staties), 1952, doorbroken hoogreliëf, gepolychromeerde chamotte, elk 
ca. 70 x 140, H. Naam Jezuskerk, Broekhuizenvorst. (Lijst nr. 59) 
Opdrachtgever: Parochiebestuur H. Naam Jezus, Broekhuizenvorst. 
Geschiedenis: Op 17 oktober 1951 schreef het R.K. Kerkbestuur te Broekhuizenvorst 
aan W. van Hoorn: “Weled. Heer, In de vergadering van het R.K. Kerkbestuur is 
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besloten om aan U de opdracht te geven voor het maken van een kruisweg voor de 
overeengekomen som van 5600 gld. Het Kerkbestuur hoopt, dat U erin zult slagen deze 
zoo artistiek mogelijk uit te voeren.” Was getekend  R. Linssen, voorzitter.135 
De BBC had het ontwerp een paar weken eerder goedgekeurd. Voor zover is na te gaan 
in de notulen van de vergadering van de BBC gebeurde dit zonder noemenswaardige 
discussie. Dat is nogal opvallend omdat de affaire Aad de Haas (1947) toch nog vers in 
het geheugen moet hebben gelegen.136 Bovendien was de BBC over het algemeen niet 
erg gul met het verlenen van het nihil obstat voor kruiswegen. In de periode tussen 1948 
en 1965 werden er van de 71 ontwerpen slechts 29 goedgekeurd.137  
Voor de bekostiging van de kruisweg werd een beroep op de parochianen gedaan die 
daar spontaan op reageerden.138 Helemaal gerust op een goede afloop was het 
kerkbestuur overigens niet. Voor de preek bij de inzegening werd pastoor M. Briels 
uitgenodigd. Hij was lid van de diocesane Werkgemeenschap voor Architecten en 
voorstander van modernisering van de kerkelijke kunst in Limburg. De bedoeling van 
de preek was de parochianen vertrouwd te maken met Van Hoorns moderne benadering 
van de nieuwe kruisweg en zoveel mogelijk kritiek te voorkomen.139 Deken L. Debye 
van Horst die met plannen rond liep om Van Hoorn opdracht te geven voor een 
kruisweg voor zijn eigen kerk140, heeft de kritiek van sommige geestelijken uit de regio 
weten te pareren. Maar hij vroeg zich wel af of een dergelijk kunstwerk de mensen wel 
hielp de kruisweg te bidden.141 De kunstcriticus N.H.C. van Loenen daarentegen 
schrijft:  
“Het behoort niet tot mijn vaste gewoonte om de kruisweg te bidden, maar deze 
statie aandachtig bekijkend langs lopen is al een meditatie van hoge waarde. Hun taal 
is van een zo grote inwendige en nadrukkelijke kracht, dat het onmogelijk is er niet 
door geroerd te worden.”142     
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Later (wanneer precies is niet duidelijk) is nog een voorstel gedaan om de afzonderlijke 
reliëfs ‘in te lijsten’ en de gezichten met verf ‘bij te werken’ en een van de opvolgers 
van pastoor R. Linssen heeft zelfs voorgesteld de staties te vervangen. Gelukkig is het 
kerkbestuur op deze voorstellen niet ingegaan.143  
Beschrijving: De veertien reliëfs met scènes van Christus’ lijden zijn vervaardigd van 
geelbakkende klei, gepolychromeerd met lichte, blauw-, groen- en  paarsgrijze engobes 
en glazuren. Deze zachte pasteltinten geven een heel eigen karakter aan het harde 
materiaal. De weergegeven figuren hebben in verhouding tot hun lichamen kleine 
hoofden met slechts vaag aangeduide gelaatstrekken. De lichaamshoudingen zijn 
daarentegen zeer expressief. In elke statie staat Jezus centraal met om hem heen de 
figuren die rechtstreeks betrokken zijn bij de afgebeelde scène. Daarnaast staan figuren 
die door hun houding commentaar leveren bij de gebeurtenis, zoals in de  klassieke 
tragedie de reien dat deden met zang en dans. De figuren staan op een vlak plateau. In 
de compositie speelt het kruis een belangrijke rol. Zo worden in de zesde statie ‘mee 
lijdende’ figuren parallel aan de hoofdlijn van het kruis geplaatst; de Romeinse 
soldaten, die de straf uitvoeren, staan er haaks op; de farizeeërs afgewend van het 
centrale gegeven: Christus met het kruis. Deze dramatische opstelling en de spanning 
tussen de figuren onderling geven de staties grote zeggingskracht.  
Samenvatting:  Hoewel Van Hoorns stilering zeker als deformatie kan worden gezien, 
vermelden de notulen van de BBC geen enkele discussie tussen de commissieleden die 
zich ten opzichte van kruiswegen gewoonlijk nogal kritisch opstelden. De toevoeging  
bij de opdracht van het kerkbestuur aan Van Hoorn ‘zoo artistiek mogelijk’ getuigt in 
dit verband dan ook van durf. Het is vermoedelijk niet zonder betekenis dat een broer 
van Leo Linssen op dat moment pastoor van Broekhuizenvorst was. Van Hoorn kon 
kennelijk ongehinderd door commentaar van de BBC werken aan zijn staties en dat 
resulteerde in een aangrijpende reeks beeldengroepen. Het feit dat er naderhand 
pogingen werden ondernomen de kruisweg te “verbeteren” of te vervangen geeft echter 
aan dat lang niet iedereen zich kon vinden in dit kunstwerk. 
 
3.7    Twee apostelbeelden, H. Petruskerk, Baarlo 
H. Petrus en H. Paulus, 1952-53, Brouvilliersteen, ca. 300 cm, H. Petruskerk, Baarlo. 
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Opdrachtgever : Kerkbestuur parochie H. Petrus, Baarlo. (Lijst nr. 66, 67) 
Geschiedenis: De notulen van de vergadering van de BBC te Roermond vermelden op 8 
september 1952 dat het ontwerp voor de beelden vier dagen ervoor is afgekeurd door de 
WBK met als motivering: “Wij kunnen het geen religieuze beelden vinden.” Met 
uitzondering van Leo Linssen heeft ook de BBC grote bezwaren tegen de beelden: 
“Exces en te sterke deformatie.” en “Dit zijn architectonische elementen welke niet op 
het priesterkoor dienen te komen.” Pieter Everts, het meest behoudende lid van de 
commissie, stelt voor Van Hoorn te vragen het ontwerp te herzien vanwege een groot 
gevaar voor disproportie en een te gepassioneerde gelaatsuitdrukking. Op 27 november 
wordt de kwestie eerst nog eens besproken in een gezamenlijke vergadering van BBC 
en WBK. De conclusie blijft: “Ontwerp onaanvaardbaar.” Linssen mag deze boodschap 
overbrengen aan Van Hoorn.  
Op 3 februari 1953 wordt een tweede ontwerp besproken door de WBK: 
“Het is iets minder brutaal, maar geestelijk weinig geladen. Petrus is iets verbeterd. 
Waarom is de andere figuur St Paulus? En denken wij dit nu eens 3 meter hoog. Wij 
kunnen niet veel vertrouwen hebben, en daarom willen wij ze afkeuren.”  
De BBC heeft echter een duidelijk andere mening. Zonder verslag van wat er is 
besproken, staat in de notulen van 23 februari 1953 dat de ‘2e’ ontwerpen zijn 
goedgekeurd. Er is een gipsen ontwerp van Petrus bewaard gebleven.144 En een schets 
op papier van beide beelden.145 Opvallend is dat deze nauwelijks verschillen van de 
uiteindelijk gerealiseerde beelden. Beide schetsen zijn helaas ongedateerd waardoor niet 
is vast te stellen of het om een eerste of tweede ontwerp gaat. 
De beelden werden vervaardigd bij het steenhouwersbedrijf August Latiers in Steijl. 
Latiers vertelde dat Van Hoorn behoorlijk geïrriteerd was over de aanmerkingen van de 
BBC.146 Overigens had hij sterk de indruk dat Van Hoorn die kritiek grotendeels naast 
zich neerlegde en dichtbij zijn oorspronkelijke ontwerp is gebleven. Gezien het 
uiteindelijke resultaat: de hoofden zijn nog steeds disproportioneel, de 
gelaatsuitdrukking gepassioneerd, lijkt dit een heel plausibele gang van zaken. In de 
week van Allerheiligen 1953 werden de beelden in de kerk geplaatst. Pastoor S.H.A. 
Spee had bij de eerdere bouw en de aankleding van de kerk een belangrijke rol 
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gespeeld. Hij zag erop toe dat de kunstwerken in zijn kerk van een hoog artistiek 
gehalte waren. In een krantenartikel wordt Spee een pionier genoemd op het gebied van 
de moderne religieuze kunst die met zijn keuzes en de manier waarop hij zijn 
parochianen daarbij begeleidde, baanbrekend werk heeft verricht.147 Zelf schrijft hij in 
zijn Gesta et facta parochiae van 1953:  
“Door de, in deze tijd zeer vermaarde beeldhouwer W. van Hoorn, een 
Maastrichtenaar die in Amsterdam woont, werden voor onze kerk twee 
reusachtige groote en grootse beelden van de H. Petrus en Paulus gemaakt uit 
Brouvilliersteen. Doordat reeds van te voren ’t N. Limburgs Dagblad, wat te 
Venlo verschijnt, en in heel N.Limburg verspreid wordt, een hele pagina aan onze 
kerk en hare kunstwerken had gewijd, waren de parochianen wel voorbereid op 
deze werken. En, ik geloof ’t was maar goed ook. Nu was de kritiek maar beperkt 
tot enkele humoristische opmerkingen,148 terwijl het getal der genen die openlijk 
protesteerden tegen deze nieuwe kunstvormen zeer klein was. In ’t algemeen is 
men van oordeel inderdaad een paar kunstwerken rijker geworden te zijn, 
ofschoon er velen zeggen toch wel enige tijd nodig te hebben om er aan te 
wennen.”149 
Beschrijving: De apostelbeelden staan aan weerszijde van de triomfboog opgesteld.150 
Ze zijn weergegeven in recht vallende, sobere gewaden en hebben brede schouders en 
ten opzichte van de kolossale lichamen kleine hoofden. In de gewaden is een enkele 
plooival aangegeven door Van Hoorns karakteristieke groeven. Paulus houdt in zijn 
rechter hand, hoog voor zijn borst, een pennenveer, op zijn linker arm een schrijfblad. 
Deze attributen verwijzen naar de brieven van Paulus en de apostolische opdracht, het 
verkondigen van het Woord. Het hoofd heeft kort krullend haar, een korte ringbaard en 
een geopende mond met getuite lippen, alsof hij iets roept. Petrus, met in de rechter 
hand een herdersstaf, de linker hand op zijn borst, draagt twee sleutels aan een gordel op 
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de linker heup. Staf en sleutels verwijzen naar het pausschap. Het hoofd met kort 
krullend haar, midden op wat kalend, met een korte ringbaard op de vastberaden kaken, 
de blik uitdagend op de parochie gericht. De meer dan levensgrote beelden hebben een 
gesloten, omgekeerd piramidale vorm, een eenvoudige, strakke belijning en een 
grofkorrelige textuur. Met de genoemde vormentaal en sculpturale middelen is Van 
Hoorn er in geslaagd sterke, indrukwekkende figuren neer te zetten die de gedrevenheid 
en autoriteit van de twee apostelen op indringende wijze uitbeelden.  
Samenvatting: Van Hoorn heeft Petrus en Paulus weergegeven met traditionele 
attributen; zijn ver doorgevoerde stilering is echter zeer modern; het menselijk lichaam 
gedeformeerd, geabstraheerd, de lichaamsverhoudingen onrealistisch. Deze stijl riep 
aanvankelijk grote weerstand op bij de BBC en de WBK. Jammer genoeg is niet met 
zekerheid te zeggen welke argumenten uiteindelijk hebben geleid tot goedkeuring.  
 
3.8    Heilig Hartbeeld, O.L.Vrouw Geboortekerk, Blitterswijck 
H. Hartbeeld, ca. 1952, euville, 160 cm, in nis in buitenmuur O. L. Vrouw Geboorte- 
kerk, Blitterswijck. (Lijst nr. 52) 
Opdrachtgever: Pastoor H.J. Obers.   
Geschiedenis: Obers was bouwpastoor tijdens de wederopbouw van de kerk na de 
Tweede Wereldoorlog.151 De link tussen opdrachtgever en beeldhouwer is  
hoogstwaarschijnlijk collega-priester Leo Linssen. In het archief van de BBC en de 
WBK zijn geen gegevens aangetroffen over dit beeld. Vermoedelijk is het beeld niet 
aangemeld bij het bisdom, iets wat wel vaker gebeurde bij schenkingen.152 Van Hoorn 
heeft het beeld in dezelfde tijd als de apostelbeelden voor Baarlo vervaardigd bij Latiers 
in Steijl.153 Uit correspondentie tussen het architectenbureau Swinkels/Ramaekers en 
pastoor Obers blijkt nog eens dat het traject tussen ontwerp en realisering van een 
modern beeld goed moest worden begeleid. Architect J. Ramaekers schrijft op 15 juli 
1952 aan Obers:  
“(…) Intussen heeft dhr. Wim van Hoorn mij een en ander verteld over Uw H. 
Hartbeeld. Ik heb steeds de ervaring dat de opdrachtgevers bij de gipsschets hun 
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wenkbrauwen fronsen maar wanneer het beeld in steen wordt gekapt verandert er 
veel ten goede van het ontwerp. Zo zal het ook in Baarlo gaan.” En op 30 juli 1952: 
“(…) Ik geloof dat ik in Baarlo met de 2 grote beelden van Petrus en Paulus meer 
moeite zal hebben dan U in Blitterswijk. De modellen jagen het Kerkbestuur en 
andere mensen zodanig schrik op ’t lijf dat het tot op heden niemand gelukt is hen 
over te halen de beeldhouwer z’n gang te laten gaan, zelfs de Pastoor niet. Daarom 
moet ik eerstdaags nog een poging doen.”154 
Beschrijving: Christus staat rechtop, blootsvoets in een lang, recht vallend gewaad met 
slechts enkele typische Van Hoorngroeven als aanduiding van de plooival. Met brede 
schouders, borst en armen en een klein hoofd met ringbaardje, lang steil haar; mond, 
neus en ogen schematisch weergegeven. Midden op de borst een klein verhoogd hart 
met ingekerfde stralenkrans. Daaronder rust de rechterhand met de handpalm tegen de 
borst. De linker arm half gebogen, de hand met de handpalm naar boven gekeerd, voor 
de linker heup. De houding van de beide armen doorbreekt het hiëratische van het beeld 
en lijkt uitnodiging en bescherming in te houden.   
Samenvatting: Dit H. Hartbeeld is een strak belijnd, sterk gestileerde beeld met een 
gesloten vorm. Het is een opvallend modern beeld met uitgesproken Van Hoorn-
kenmerken.  
Het is aannemelijk dat dit beeld, in tegenstelling tot de beelden voor Baarlo, ongehin- 
derd door op- of aanmerkingen van BBC of WBK, tot stand is gekomen. Bovendien 
moet Van Hoorn zich gesteund hebben geweten door zowel de opdrachtgever als de 
architect en niet te vergeten op de achtergrond zijn goed vriend Linssen. 
 
3.9    Dr. Poelsmonument, Heerlen 
Dr. Poels, 1954, brons op natuurstenen sokkel, 235 cm, sokkel 100 x 90 x 90, 
Rector Poelsplein, Welten, Heerlen. (Lijst nr. 71) 
Opdrachtgever: Comité tot oprichting van een Monument voor wijlen Mgr. Dr. H. 
Poels, te Heerlen (1950), waarin vertegenwoordigd de Katholieke Arbeidersbeweging 
Limburg en de Nederlandse R. K. Mijnwerkersbond. 
Geschiedenis: Een halfronde muur met een dertig meter lang reliëf waarop uitgebeeld 
het leven van de sociaal bewogen priester dr. H. A. Poels, bekroond in het midden met 
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een 4.5 m hoog beeld van de priester zelf; dàt was het oorspronkelijke ontwerp van 
Wim van Hoorn voor het dr. Poelsmonument dat moest worden gerealiseerd aan het 
Molenpad in Heerlen. Van Hoorn zegt in een van zijn zeldzame interviews:  
“Daar had ik de ruimte.(..) Vier jaar lang ben ik met het monument bezig geweest. 
Stapels boeken heb ik over deze geweldige figuur gelezen; ik heb tal van mensen 
gesproken die hem persoonlijk lange tijd hebben meegemaakt. Ik kende Poels alsof 
ik met hem op school was geweest.”155  
Problemen met de eigenaren van de beoogde stuk grond staken een spaak in het wiel. Er 
werd een andere plek gevonden, het Emmaplein bij de Pancratiuskerk. Daar was echter 
geen plaats voor zo’n groots opgezet monument. Het monument werd gereduceerd tot 
een 2.35 m. hoog bronzen beeld, geplaatst op een eenvoudig sokkel van natuursteen.  
Nu de kunstenaar de levensloop niet meer kon uitbeelden in reliëfs moest alle 
zeggingskracht worden samengebald in het beeld zelf. “Een moeilijke opgave.” vond 
Van Hoorn in het interview waarin hij uiteenzet hoe hij te werk is gegaan.  
“Ik heb dr. Poels uitgebeeld als de rustige figuur van de priester, begaan met het 
tijdelijke lot der mijnwerkers, maar meer nog bezorgd om hun eeuwig geluk. Die 
apostolische geest spreekt uit de rustige, bezonken houding. De krachtfiguur, die dr. 
Poels eveneens was, heb ik trachten uit te beelden door de lijn van het beeld, dat als 
een omgekeerde piramide oprijst uit de sokkel en de ingetogen priester maakt tot de 
rots in de branding die hij steeds geweest is. Zo heb ik alle sentiment en pathos 
geweerd en de grote priester van de mijnstreek trachten weer te geven zoals ik hem 
heb leren kennen: als soldaat van de nieuwe idee.” 
Van Hoorn weet dat niet iedereen de soberheid van het beeld zal kunnen waarderen 
maar hij zegt volmaakt tevreden te zullen zijn als bij de onthulling van het bronzen 
beeld de aanwezige Limburgers “Ja, dat is dr. Poels.” zullen zeggen. Dan is zijn doel 
bereikt.  
Het beeld werd in aanwezigheid van vele hoge kerkelijke en wereldlijke autoriteiten en 
duizenden katholieke Limburgers op Tweede Pinksterdag 7 juni 1954 onthuld en 
ingezegend.  Tegenwoordig staat het beeld naast de H. Martinuskerk in Welten, waar 
Poels van 1910 tot 1919 rector was.  
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Afb. 3g Onthulling van het Dr. Poelsmonument, 1954, Heerlen  
Geheel rechts, zittend, W.van Hoorn en echtgenote 156 
 
Beschrijving: De imposante figuur van dr. Poels is ten voeten uit weergegeven, hoog 
oprijzend in zijn soutane, zelfbewust en overtuigd van de macht van het Woord dat hij 
als symbool in zijn hand houdt, maar dat hij niet hoeft open te slaan om er uit te citeren. 
Zijn kracht zit binnenin. Het hoofd is een expressief gemodelleerd portret met sterk 
geprononceerde wenkbrauwen boven diepe, rustige ogen. De blik gericht op de 
toekomst. De mond gevoelig, tegelijkertijd wilskrachtig. De hele lichaamshouding 
straalt kracht en vastberadenheid uit. Profiel en rugzijde zijn in perfecte balans met het 
vooraanzicht. De grofkorrelige textuur van de toog en de kleur van het brons vertonen 
overeenkomst met de donkere steen van de sokkel waardoor de uitgebeelde persoon een 
hechte binding krijgt met de grond waarop hij staat: een geestelijke begaan met de 
wereld. Bij vergelijking met het hierboven beschreven H. Hartbeeld voor St. Anthonis is 
te zien dat Van Hoorn ook bij het vervaardigen van monumentale bronzen beelden een 
heel eigen stijl heeft weten te ontwikkelen. Het neo-klassieke academisme is veranderd 
in een uitgesproken eigen stijl, met vereenvoudigde, robuuste vormen. 
Samenvatting: Ook bij het vervaardigen van een monumentaal bronzen beeld als dat 
van dr. Poels is van Hoorns eigen stijl herkenbaar.  
Bij het tot stand komen van deze sculptuur heeft de kunstopvatting van de kerk voor 
zover bekend, geen directe rol gespeeld.   
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3.10   Kruisweg, H. Petruskerk, Baarlo 
Kruisweg (14 staties), 1954, brons, elk ca. 55 x 90 x 20 cm, H. Petruskerk, Baarlo.  
Opdrachtgever: Kerkbestuur parochie H. Petrus, Baarlo. (Lijst nr. 70) 
Geschiedenis: Voor de financiering van deze kostbare kruisweg werd op een zondag na 
de mis een beroep gedaan op de parochianen. De gipsmodellen die tentoongesteld 
stonden in de sacristie, zouden na het afgieten in brons, eigendom worden van de 
sponsoren. Nog diezelfde dag was het benodigde bedrag al nagenoeg bij elkaar 
gebracht. De BBC keurde op 25 januari 1954 het ontwerp voor de kruisweg goed. De 
notulen van die datum vermelden geen discussie.157  
Beschrijving: Evenals in Broekhuizenvorst zijn de kruiswegstaties samengesteld uit 
groepjes personen gerangschikt op een vlak voetstuk. De figuren hebben dezelfde kleine 
hoofden en zijn ontdaan van overbodige details. Er zijn duidelijk compositorische 
overeenkomsten met de kruisweg in Broekhuizenvorst. Het materiaal is hier echter 
brons; daardoor kunnen de figuren(groepjes) volledig vrij staan. Dat gegeven heeft Van 
Hoorn uitgebuit. Hij verlaat het platte vlak van het reliëf. De staties bestaan elk uit een 
aantal kleine, zeer plastische sculpturen maar zij blijven onderling verbonden door een 
sterke spanning veroorzaakt door compositie, expressieve lichaamshouding en 
blikrichting. Als voorbeeld de achtste statie: Jezus troost de wenende vrouwen. Daar 
staat links een groepje van drie treurende vrouwen met de armen om elkaar, steun 
zoekend. Tegenover hen Christus, gebogen onder de last van het kruis, maar het hoofd 
waardig geheven met een intense blik op de smartelijke gezichten van de vrouwen. Het 
middelpunt van de driehoekige compositie is de ruimte tussen de beide groepen die 
gevuld wordt met de troostende kracht van de blik van Christus (Lijst nr. 70) 
Samenvatting: In dit werk wordt een combinatie zichtbaar van het monumentale van 
een werk als het dr. Poelsbeeld en het expressieve van de chamotte kruisweg in 
Broekhuizenvorst.  
De BBC heeft in de notulen van haar vergaderingen geen motivatie voor het nihil obstat  
laten opnemen.  
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3.11   Adam en Eva, Brunssum 
De vlucht van Adam en Eva uit het paradijs, 1952/1956, brons, 220 cm, gesigneerd op 
rechter zijde sokkel: ‘W.v H’, op achterzijde: ‘A. Binder Brons-gieterij’, Vijverpark, 
Brunssum. (Lijst nr. 49, 50) 
Opdrachtgever: Het Nationaal Feest Comité, Brunssum.  
Geschiedenis: Het comité dat de festiviteiten rond het 50-jarig regeringsjubileum van 
Koningin Wilhelmina in 1948 organiseerde, had daar een batig saldo aan overgehouden. 
In 1956 werd besloten een gedeelte daarvan te besteden aan een voor alle burgers 
zichtbaar doel: een beeld in het Vijverpark. De keuze viel op De vlucht van Adam en 
Eva uit het paradijs, waarvan het model het jaar ervoor in het Brunssumse Vijverpark 
was tentoongesteld. Wim van Hoorn kreeg het verzoek het beeld in brons te laten 
gieten. Op zaterdag 28 juni 1956 werd het officieel aan de gemeente Brunssum 
overgedragen.158  
Het is het eerste werk van Van Hoorn dat in Limburg in de openbare ruimte is geplaatst 
waarbij hij niet gebonden was aan thema of voorschriften. Er zijn twee onderling nogal 
verschillende voorontwerpen bekend.  
Beschrijving: De gestileerde beeldengroep toont Adam en Eva rechtop lopend, de 
hoofden disproportioneel. Eva met haar armen beschermend voor haar naakte lichaam, 
in de rechterhand een groot gevederd blad. Adam, in hoekige scherpe vormen 
gemodelleerd, houdt zijn armen om Eva’s rondere, zachtere vormen, zijn linker hand 
beschermend op haar linker heup. Hun lange slanke benen, ‘in de pas lopend’, 
benadrukken tegelijkertijd de beweging, de vlucht uit het paradijs, maar ook de eenheid 
van het koppel. Zij vluchten niet als voorovergebogen verslagenen, zoals ze dikwijls 
worden afgebeeld maar met opgeheven hoofd op weg naar een nieuw leven, ondanks 
hun angst. Typisch voor Van Hoorn zijn de diepe groeven in de rugpartijen, de brede 
schouders en forse, weinig gearticuleerde ledematen.    
Samenvatting: Hoewel het thema aan de bijbel is ontleend is dit kunstwerk eerder 
existentieel te noemen dan religieus. Het is een vrij werk waarin Van Hoorn 
onbelemmerd door regels zijn talent ten toon kon spreiden. Om die reden is het een 
goed voorbeeld van de stijlontwikkeling in het oeuvre van Van Hoorn.  
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3.12   Gevelreliëfs, H. Josephkerk, Heerlen  
Evangelisten, Drie-eenheid en Apostelen (3 reliëfs), 1958, grès, hoogreliëf, drie maal ca 
750 x 320 cm, voorgevel van de H. Josephkerk, Heerlerbaan, Heerlen. (Lijst nr. 89) 
Opdrachtgever: Kerkbestuur parochie H. Joseph, Heerlen. 
Geschiedenis: Uit de verslagen van de vergaderingen van februari 1956 van de BBC en 
de WBK blijkt dat zij aanvankelijk moeite hebben met het ontwerp voor deze 
gevelplastiek. De bezwaren lijken van compositorische aard - wel of niet een mandorla 
met of zonder tekst in het middendeel - en hangen samen met de constructie van de 
gevel, waarin de reliëfs moeten worden aangebracht. De architect, J. J. Fanchamps 
(1912-1982) zal het ontwerp in overleg met de beeldhouwer aanpassen. Op 7 juli 1958 
wordt aan Van Hoorn door het kerkbestuur de opdracht gegeven voor het middenreliëf, 
onder voorbehoud van de goedkeuring van de BBC. Zo zou Van Hoorn alvast kunnen 
beginnen en zouden de reliëfs nog voor Kerstmis geplaatst kunnen worden. Die 
goedkeuring wordt echter niet zonder meer verleend. De WBK (24 juli) wil graag een 
maquette van dit ontwerp zien en de BBC (28 juli) vindt het aantal figuren te groot. Dan 
schrijft Leo Linssen op 7 in augustus een briefje om verdere vertraging te voorkomen: 
“(…) ’t speet mij heel erg , dat ik de laatste vergadering niet aanwezig was mede in 
verband met ’t schetsontwerp van Wim van Hoorn, deze is een groot en bekwaam 
beeldhouwer, die vele werken uitgevoerd heeft. Nu wordt dit een zeer groot reliëf, 
dat zijn vorm krijgt onder het boetseren; daar is geen uitgewerkte tekening van te 
maken en als die er al is, wordt het toch nog anders. (...) Uiteindelijk komt het toch 
nog in orde.”159  
Of er alsnog nog een maquette is gemaakt en besproken is niet duidelijk. Inmiddels had 
Van Hoorn een gedeelte van de gevelreliëfs voor de Maria Gorettikerk in Kerkrade 
voltooid en het is zeer wel denkbaar dat Leo Linssen zijn mede-commissieleden heeft 
aangeraden daar maar eens te gaan kijken. Hoe het ook zij, het duurt toch nog tot eind 
oktober voor het nihil obstat, zonder motivering wordt gegeven en Van Hoorn bij de 
Greswaren industrie Teeuwen in Reuver zijn werk kan voltooien.   
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Beschrijving: Op drie reliëfs worden de twaalf apostelen, blootsvoets, met nimbussen en 
hun attributen weergegeven, verdeeld over drie groepen van vier.160 Boven de linker 
groep de symbolen van Mattheüs en Marcus, boven  de rechter groep die van Johannes 
en Lucas. Bij de symbolen de namen van de evangelisten op banderollen. Tussen de 
evangelisten een reliëf met de H. Drie-eenheid; links Christus, in zijn rechterhand een 
banier, met zijn linkerhand maakt hij een zegenend gebaar, in het midden de H.Geest in 
de vorm van een duif, rechts God de Vader die de wereldbol op zijn linker hand draagt. 
Voor deze werken heeft Van Hoorn gebruik gemaakt van een statische, tamelijk vlakke, 
frontale weergave zoals in de Byzantijnse en Romaanse kunst. De twaalfde-eeuwse  
symbolen van de evangelisten in het N.O. portaal van de H. Servatiuskerk in Maastricht 
heeft Van Hoorn ongetwijfeld gekend. (Afb. 3h) Zij hebben mogelijk inspirerend 
gewerkt bij het ontwerpen van de tekens voor de evangelisten. Ook zal Van Hoorn 
gedacht hebben aan Bronners lessen over de Gotische en Romaanse gemeenschapskunst 
en zijn credo ‘Beeldhouwkunst is architectuur, architectuur is beeldhouwkunst.’  
 
 
Afb. 3h Timpaan, Kloostergang H.Servatius, Maastricht161 
 
Van Hoorns programma van apostelen met attributen en evangelisten met banderollen 
gegroepeerd om een Drie-eenheid zou niet hebben misstaan op de gevel van een 
Romaanse kerk. De apostelen zijn weliswaar statisch en frontaal uitgebeeld, maar de 
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plooival in de kleding wordt door Van Hoorn natuurlijker weergegeven dan in zijn 
voorafgaande periode; de gelaatstrekken geprononceerder. De verschillen in stijl zullen 
zeker ook veroorzaakt zijn door de andere eisen die het materiaal, zeer grove chamotte, 
stelt en door het feit dat de reliëfs van grote afstand bekeken moeten worden. In een 
soortgelijke stijl zijn nog enkele opdrachten uitgevoerd, hoewel het programma steeds 
verschillend is. In 1957 maakt hij voor de H. Maria Gorettikerk in Kerkrade 15   
gevelreliëfs met scènes uit het leven van Christus bekroond door een timpaan waarop 
het Laatste Avondmaal is afgebeeld (Lijst nr. 81-83) en in 1962 een reliëf met de 
thema’s Doop in de Jordaan, Drie-eenheid en Christus de visser van mensen voor de H. 
Antoniuskerk te Blerick.162 (Lijst nr. 98) In 1964 volgt het laatste voor de H. 
Familiekerk in Landgraaf.163 De compositie van dit reliëf waarop de H. Familie wordt 
geflankeerd door de koningen Saul en David is aan de bovenzijde opvallend open en 
elementen uit de kosmos als sterren en kometen suggereren een opgaande beweging 
(Afb. 3i / Lijst nr.109). De vormgeving van dit deel doet denken aan Van Hoorns 




Afb. 3i  H. Familie, 1964, grès, Schaesberg 
 
                                               
162
  Kerkgebouwen in Limburg,  www.kerkgebouweninlimburg.nl   
163
 Parochiearchief H. Familiekerk, Schaesberg. 
 59
Samenvatting:  De stijl voor de monumentale gevelreliëfs waarbij van Hoorn teruggrijpt 
op vroege kerkelijke kunst lijkt speciaal voor dit soort opdrachten te zijn ontwikkeld. 
Daarbij hebben de eisen van het materiaal en de grote afmetingen van de reliëfs 
ongetwijfeld een belangrijke rol gespeeld. 
Het is niet verwonderlijk dat de beoordelende instantie geen bezwaar had tegen deze 
‘minder gevaarlijke’ stijl.  
 
3.13   Kosmos,  Amsterdam 
Kosmos, 1970, brons, 127 x 134 x 48 cm, op sokkel 70 x 70 x 40, Vondelpark, 
Amsterdam. (Lijst nr. 121) 
Opdrachtgever: Gemeente Amsterdam. 
Geschiedenis: Na een internationale beeldententoonstelling in het Vondelpark in 1965  
ontstonden plannen om van het park een beeldenpark à la Middelheim of Sonsbeek te 
maken. Er werden enkele sculpturen aangekocht maar het plan is eigenlijk al snel 
doodgebloed.164 Van Hoorns sculptuur Kosmos werd in 1970 solitair geplaatst op een 
door bomen omzoomd grasveldje in het Vondelpark. 
Beschrijving: De bronzen sculptuur bestaat uit over en uit elkaar schuivende 
onregelmatige vormen, gerangschikt binnen een aan de voor- en achterzijde sterk 
afgeplatte bol. Dit abstracte beeld kreeg de titel Kosmos. Het beeld is de plastische 
uitwerking van een schilderij met dezelfde titel dat zich in het woonhuis van Van Hoorn 
bevindt. (Afb. 3j / Lijst nr. 121.1) In dit werk is een gelijkaardige vormentaal te 
ontdekken. Organische vormen die de indruk wekken aanvankelijk met elkaar 
verbonden te zijn geweest, lijken door centrifugale krachten uiteen gedreven te worden. 
De daardoor ontstane openingen leiden naar nieuwe, oneindig veranderlijke banen. Bij 
de sculptuur levert het doorvallende licht op de verschillende momenten van de dag en 
afhankelijk van het seizoen steeds weer een ander beeld op, versterkt door de speling 
van het licht op de vrij grove textuur van het oppervlak. In de tijd van het ontstaan van 
Kosmos maakt het thema ‘mens’ plaats voor organisch-abstracte vormen, waarin Van 
Hoorns liefde voor de natuur en interesse in de evolutie en heelal tot uiting komt. Met 
hetzelfde vakmanschap en gevoel voor compositie en plasticiteit vervaardigt hij deze 
kunstwerken, soms in opdracht, soms als vrij werk. 
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Afb. 3j  Kosmos, ca. 1970, olieverf op paneel, 100 x 200 cm 
 
Samenvatting: Het organisch-abstracte aspect in zowel het beeld als het schilderij is een 
stijlkenmerk dat terug te vinden is in een groot deel van de werken die Van Hoorn in het 
laatste decennium van zijn leven heeft vervaardigd. Het weerspiegelt zijn fascinatie 
voor de ontstaansgeschiedenis van de mens. 
 
3.14   Samenvatting 
3.14.1 Van traditioneel figuratief naar organisch abstract 
Tijdens en direct na zijn academietijd werkt Van Hoorn vooral waar het bronzen 
beelden betreft in de neoklassieke traditie, in de eerste helft van de twintigste eeuw in 
gang gezet door de Franse beeldhouwers Despiau en Maillol.165 In de kleinere reliëfs 
van gebakken klei en de natuurstenen sculpturen zijn tot na de oorlog sporen van 
beïnvloeding door zijn leermeesters Vos en Bronner traceerbaar. 
Gedurende de jaren vijftig wordt een eigen abstraherende en deformerende stijl, 
geïnspireerd door Henry Moore’s modernistische vormentaal, steeds duidelijker 
zichtbaar, vooral in zijn uit natuursteen gekapte monumentale beelden. Maar ook in 
enkele bronzen beelden en kleiner werk als de keramische en bronzen kruiswegen zet 
                                               
165
 A.M. Hammacher, Beeldhouwkunst van deze eeuw en een schets van haar ontwikkeling in de 
negentiende eeuw (Amsterdam 1955) 35. 
 61
deze ontwikkeling zich door. Daarnaast vervaardigt hij beelden, borstbeelden en 
portretkoppen in een meer naturalistische stijl. 
Aan het eind van dit decennium ontwikkelt Van Hoorn een aparte op de Romaanse 
kunst geënte stijl voor de tientallen vierkante meters reliëfs voor gevels van 
verschillende  kerken, uitgevoerd in grès. Tegelijkertijd  ontstaat in zijn atelier 
ongebonden figuratief werk dat een steeds verdere stilering ondergaat: het 
geabstraheerde figuratieve maakt geleidelijk plaats voor verdere abstractie, waarin 
echter altijd een organische oorsprong herkenbaar blijft.  
 
3.14.2 Spanningsveld tussen kerk en kunstenaar 
Het officiële standpunt van de katholieke kerk zoals beschreven in hoofdstuk 2, was 
in theorie het leidend principe voor de WBK en BBC. Op grond daarvan gaf de WBK 
advies en de BBC het eindoordeel over een ontwerp voor een kunstwerk. Dat was 
althans de theorie. In de praktijk blijkt echter dat bij de besluitvorming in de beide 
gremia een groot aantal andere factoren, zij het vaak indirect, hebben meegespeeld. Om 
te beginnen de voorkeuren, overredingskracht en het gezag van de individuele leden.  
Daarnaast hebben ook andere vertegenwoordigers van de kerk, met name 
(bouw)pastoors een belangrijke rol gespeeld bij de beoordeling en aanschaf van 
kunstwerken voor de kerk. En niet te vergeten de gewone leden van de kerk, de 
parochianen, die in veel gevallen het kunstwerk financierden.  
Van Hoorns ontwerpen hebben in de meeste gevallen eigenlijk weinig weerstand van 
kerkelijke zijde ondervonden, ook als het kunstwerken betrof die goed beschouwd niet 
helemaal door de kerkelijke beugel konden. Zo passeerde de duidelijke deformatie van 
de figuren in de kruisweg voor Broekhuizenvorst de keuring geruisloos. Waarom 
ditzelfde stijlkenmerk in de apostelbeelden voor Baarlo wel voor heel wat tegenstand 
zorgde en een jaar later bij de Baarloose kruisweg blijkbaar weer geen obstakel vormde, 
kan te maken hebben gehad met de enorme afmetingen van de beelden en de 
prominente plaats in de kerk, maar helemaal bevredigend is deze verklaring niet.  
In het algemeen kan gesteld worden dat de praktische uitvoering van de opdrachten 
weinig hinder heeft ondervonden van het antimodernistische standpunt van de kerk.  
De vraag of de controversiële regels van de kerk Van Hoorns ontwikkeling als 
kunstenaar hebben beïnvloed kan niet zo gemakkelijk eenduidig worden beantwoord. 
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Zijn eerste kerkelijke opdrachten werden vervaardigd in een neoclassicistische stijl. 
Daarna ontwikkelde zijn stijl zich in een modernistische richting. Kerkelijke en niet 
kerkelijke opdrachten werden beide in deze stijl uitgevoerd. Verschillende werken 
vertonen abstractie en een zekere deformatie. Niet altijd leidde dat tot afkeuring door de 
BBC. In de gevallen waarbij dat wel het geval was en de kerkelijke kritiek de artistieke 
kern van zijn werk raakte, is gebleken dat hij nauwelijks bereid was water bij de wijn te 
doen. Dat het in die gevallen niet tot ernstige conflicten is gekomen heeft ongetwijfeld 
te maken met de intrinsieke kwaliteit van zijn werk enerzijds en met de diplomatie en de 
goede contacten van zijn ‘beschermheer’ Leo Linssen anderzijds. 
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Hoofdstuk 4. De plaats van het werk van Van Hoorn in de naoorlogse 
Nederlandse beeldhouwkunst 
 
4.1   Inleiding 
In het vorige hoofdstuk is de artistieke ontwikkeling van Van Hoorn geschetst. Aan 
de hand van deze ontwikkeling zal in dit hoofdstuk een poging worden ondernomen om 
zijn werk te plaatsen tussen dat van zijn tijdgenoten.  
Om een plaats te veroveren in het landschap van de Nederlands beeldhouwkunst is 
een eerste voorwaarde dat het werk bekend is en erkenning krijgt bij diegenen die de 
plaats toekennen. Dat roept een aantal vragen op. Deze vragen zijn geschematiseerd 
door Alan Bowness.166 Volgens Alan Bowness doorloopt een succesvol kunstenaar vier 
verschillende stadia van erkenning, te weten: erkenning door collega’s, door de 
kunstkritiek, door de kunsthandel (tentoonstellingen) en verzamelaars en ten slotte door 
het grote publiek. Met Bowness’ schema als onderzoeksinstrument wordt nagegaan in 
hoeverre het werk van Van Hoorn bekendheid en erkenning heeft verworven.  
Een andere vraag is bij welke stijl of stroming het werk kan worden ingedeeld. 
Bij het beantwoorden  van bovengenoemde vragen is heil gezocht bij 
schrijvers/samenstellers van overzichtswerken van de Nederlandse beeldhouwkunst, bij 
recensenten die geschreven hebben over het werk van Van Hoorn en bij collega’s die 
hem of zijn werk hebben gekend.  
 
4.2   Bekendheid en erkenning 
In gesprekken met Ko Sarneel (oud-docent aan de Jan van Eyck academie en 
recensent) en Fred van Leeuwen (recensent) over het werk van Van Hoorn komen 
beiden tot dezelfde conclusie: Van Hoorns werk was altijd zeer gedegen en getuigde 
van groot vakmanschap maar het kon niet vernieuwend worden genoemd en dat was het 
toverwoord in zijn tijd om opzien te baren. “Maar”, merkte Van Leeuwen op: “wat goed 
is, is goed en daar blijft altijd een plaats voor.”167 Sarneel was zeer verrast toen hij een 
foto zag van een van de laatste ontwerpen van Van Hoorn  uit ca. 1972 , De Vrouw : “In 
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  Alan Bowness, The conditions of success. How the modern artist rises to fame (Londen 1989). 
167
 Gesprek met Fred van Leeuwen, Maastricht, 18-08-2007. 
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dit beeld zit beweging en vaart en het is zo totaal anders dan het werk dat ik van hem 
ken!” 168 (Afb. 4a)  
Ook de beeldhouwer Piet Killaars, die Van Hoorn van dichtbij meemaakte in de tijd 
dat beiden in de ateliers van de keramische industrie te Reuver werkten, spreekt over 
Van Hoorn in termen van groot vakmanschap, met name op het gebied van het 




Afb. 4a De Vrouw 
 
De beeldhouwer en publicist Theo van Reijn (1884-1954) schreef in 1949 zijn 
overzichtswerk Nederlandse beeldhouwers van deze tijd, een zeer breedvoerige 
ontstaansgeschiedenis van de vaderlandse beeldhouwkunst, beginnend in de Oudheid.170 
Contemporaine Nederlandse beeldhouwers of hun werk worden in de tekst van deze 
uitgave nauwelijks besproken. Het tweede gedeelte van het boek bestaat uit foto’s van 
werken van een zestigtal van de voornaamste Nederlandse beeldhouwers uit de eerste 
helft van de twintigste eeuw. Van Hoorns werk wordt evenmin genoemd in de tekst, 
maar Van Reijn neemt hem wel op in zijn lijst van beeldhouwers en plaatst een 
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 Gesprek met Ko Sarneel, Beek, 13-06-07. 
169
 Gesprek met Piet Killaars, Maastricht, 12-04-07.     
170
 Theo van Reijn, Nederlandse beeldhouwers van deze tijd  (Amsterdam/Brussel 1949). 
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paginagrote foto van een door Van Hoorn vervaardigde portretkop uit 1940.171 (Afb. 4b 
/ Lijst nr. 15)  
A.M. Hammachers overzichtswerk uit 1955, Beeldhouwkunst van deze eeuw en een 
schets van haar ontwikkeling in de negentiende eeuw, noemt Van Hoorn bij een groep 
jonge beeldhouwers (geboren rond 1910) van wie Hammacher op dat moment veel 
verwachtte.172 Een groot deel van deze groep kreeg les van Bronner en ging de 
geschiedenis in als ‘de school van Bronner’. In het hoofdstuk ‘Penningkunst’ vermeldt 
Hammacher dat werk van Van Hoorn is te bewonderen in het Koninklijk 
Penningkabinet.173 Hammachers boek eindigt met een ’Lijst van beeldhouwers’, waarin 
ook W. van Hoorn is opgenomen.174  
De ‘beeldpocket’ van de fotograaf Herman Hahndieck  Beeldhouwers in beeld toont 
een natuurstenen torso en een studie voor het Barbaramonument van Van Hoorn. In de 
begeleidende tekst noemt de Haagse schilder George Lampe hem als het gaat over de 
verschillen tussen de beeldhouwers die allen van de realiteit uitgaan maar er ieder op 
zijn eigen manier ‘iets mee doet’.175  
Verder wordt Van Hoorn vermeld in het Lexicon Nederlandse beeldende kunstenaars  
van P. A. Scheen en in het biografisch handboek Beeldende Nederland van P. J. M. 
Jacobs.176    
In het Limburgs Dagblad van 29 maart 1957 staat een artikel van de Limburgse 
kunstcriticus en redactielid van Roeping, Paul Haimon met de kop: “Wim van Hoorn 
toont zich sterk beeldhouwer.”177 Op de overzichtstentoonstelling Limburgse 
beeldhouwers 1957, een maand eerder, ontbrak Van Hoorn volgens Haimon haast 
ostentatief: “Hij schitterde door afwezigheid en kon zich dat ook veroorloven door de 
sterke aanwezigheid in tal van kunstwerken van zijn hand in Limburg. (…) Als men 
zich wel eens afvraagt wie na de dood van Charles Vos diens plaats innam, dan zal men 
Wim van Hoorn moeten nemen.” Vervolgens geeft Haimon commentaar op enkele 
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 Ibidem, 118. 
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 A.M. Hammacher, Beeldhouwkunst van deze eeuw, 48. 
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 Ibidem, 62. 
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 De lijst bevat de namen van beeldhouwers die aangesloten zijn bij de vakgroep van de Federatie of bij 
de Nederlandse Kring van Beeldhouwers en overigen die zich op het gebied van de beeldhouwkunst 
hebben onderscheiden.  
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 Herman Hahndieck, George Lampe, Beeldhouwers in beeld  (Utrecht 1961) p. 32, afb. 34, 35. 
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 P.A. Scheen, Lexicon Nederlandse beeldende kunstenaars 1750-1950, dl 1 ( Den Haag 1969); 
 P.M.J. Jacobs, Beeldend Nederland: Biografisch handboek A-K  (Tilburg 1993) 517. 
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 Paul Haimon, “Wim van Hoorn toont zich sterk beeldhouwer” Limburgs Dagblad, 29 maart 1957, 16. 
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grote werken van Van Hoorn te beginnen met de beelden voor de H. Lambertuskerk in 
Maastricht: “De beeldhouwer was toen nog niet aan zijn definitieve vorm. (…) De 
nieuwe Van Hoorn verscheen eigenlijk voor het eerst in Geleen in het Barbara-
monument.” Vervolgens schrijft hij lovend over het Dr. Poelsmonument (zie hoofdstuk 
3.9), de beeldengroep Adam en Eva (hoofdstuk 3.11) en de reliëfs voor een viaduct in 
Brunssum. (Lijst nr.74) Hij besluit met:  
”Van Hoorn is een uitgesproken mannelijk talent. Zijn vormen zijn buiten proporties 
der natuur; gerekte lichamen, kleine hoofden, dikke armen, die in de versmalling 
naar de hand een steunpunt nodig hebben. Hij is een kunstenaar van deze tijd die zich 
uitspreekt in een geprononceerde lichamelijkheid. (…) In zoverre onze tijd er een is 
van sterke dynamiek, is deze kunstenaar waarlijk een afgezant van de tijdgeest.”  
Een ander aspect van ‘de tijdgeest’ in het Limburg van de jaren vijftig was dat de kerk 
nog sterk verweven was met praktisch alle geledingen van de maatschappij. Daardoor 
heeft Van Hoorn via zijn vele kerkelijke opdrachten ook bekendheid gekregen bij 
opdrachtgevers als gemeenten, scholen, ziekenhuizen en bedrijven.178  
Regelmatig nam Van Hoorn deel aan groepstentoonstellingen, meestal georganiseerd 
door de Nederlandse Kring van Beeldhouwers.179 Het werk van Van Hoorn is nooit via 
de kunsthandel verkocht en voor zover bekend is er nauwelijks museale belangstelling 
geweest.180 Dit gebrek aan belangstelling kan gedeeltelijk verklaard worden door de 
geringe status die kerkelijke en religieuze kunst in de periode van ontzuiling had. Daar 
staat tegenover dat Van Hoorn tot halverwege de jaren zestig regelmatig kunstwerken 
leverde aan de kerk. De kerk zou mijns inziens, gezien het grote aantal door haar 
aangeschafte werken van Van Hoorn, beschouwd kunnen worden als ‘verzamelaar’.  
Volgens Bowness’ schema is niet aan alle voorwaarden voor bekendheid en 
erkenning van Van Hoorn in gelijke mate voldaan. Voor een deel zal dat ook 
veroorzaakt zijn door Van Hoorns persoonlijkheid. Hij was geen ‘socialiser’ en had een 
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 Gemeenten: Brunssum, Heerlen, Hoensbroek, Kerkrade, Maastricht, Schaesberg, Swalmen. Bedrijven: 
De Staatsmijnen, Sphinx, De gezamenlijke Limburgse brouwerijen, Staalwerken de Maas, Koninklijke 
Nederlandse Papierfabriek.   
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 Zie bijlage Tentoonstellingen. 
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 Er moet werk van Van Hoorn in het voormalige Koninklijk Penningenkabinet, nu het Geldmuseum in 
Utrecht, zijn geweest. Door het huidige museum is bevestigd dat daar tenminste een penning is met de 
beeltenis van koningin Juliana. (De beloofde foto daarvan laat nog op zich wachten.)  
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afkeer van publiciteit. Zijn kunstenaarsleven bestond voornamelijk uit werken in zijn 
atelier.  
 
4.3   Stijl 
In 1994 werd in het Frans Halsmuseum in Haarlem in het kader van de manifestatie 
‘Beelden in Nederland’ een tentoonstelling georganiseerd. Het beoogde doel van de 
tentoonstelling was een bijdrage te leveren aan een historisch juiste beeldvorming van 
de Nederlandse beeldhouwkunst in de periode 1900-1960. De chronologische opzet was 
verdeeld in drie blokken: de jaren 1900-1925 (nabloei negentiende eeuw t/m 
Amsterdamse School, 1925-1945 (classicisme) en 1945-1960 (figuratief/abstract, 
abstract/figuratief). Naar aanleiding van deze tentoonstelling verscheen de catalogus ‘Er 
groeit een beeldhouwkunst in Nederland. Het vrije beeld 1900-1960’, waarin Jan 
Teeuwisse in zijn inleiding de gekozen opzet nader toelicht. Samen met de bijdrage van 
Louk Tilanus ‘Het vrije beeld. 1900-1960’ geeft het werk een goed overzicht van de 
Nederlandse beeldhouwkunst in deze periode.181 Aan de hand hiervan wordt onderzocht 
in hoeverre het werk van Van Hoorn is in te kaderen binnen de door Teeuwisse en 
Tilanus beschreven situatie. 
 
4.3.1 Modern classicisme 
Het werk van Van Hoorn uit zijn academietijd en zo’n tien jaar daarna is vervaardigd in 
een academische, klassiek-figuratieve stijl die ook herkenbaar is bij verschillende  
tijdgenoten, onder wie vele leerlingen van Bronner. Voor hen was voor de portretkunst 
Despiau het grote voorbeeld. (Afb. 4c) Voor de complete menselijke figuur werd vooral 
naar Maillol gekeken. Daarnaast bleef Rodin een bron van inspiratie. Bij Van Hoorn 
komt deze academische traditie ook tot uiting in het bronzen H. Hartbeeld voor Sint 
Anthonis (hoofdstuk 3.2) en De strijder voordat hij dodelijk wordt getroffen, een 
bronzen beeld dat onderdeel is van het in 1948 vervaardigde herdenkingsmonument 
voor de gemeente Tiel. (Afb. 4d)  
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 Jan Teeuwisse, Louk Tilanus, Er groeit een beeldhouwkunst in Nederland. Het vrije beeld 1900-1960 
(tent. cat. Frans Halsmuseum, Haarlem 1994). 
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Afb. 4d  (Zoals op de atelierfoto, rechts, is te zien, was het ontwerp voor de strijder volkomen naakt maar 
dat strookte niet met de ministeriele voorschriften voor herdenkingsmonumenten. Ook niet-kerkelijke 
autoriteiten konden dus lastig zijn! Voor de bronzen versie is een dunne lendendoek aangebracht.)  
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Teeuwisse noemt deze vooroorlogse stijl: “….. een als bevrijdend ervaren modern 
classicisme.” (Bevrijdend omdat met deze benadering de hieraan voorafgaande 
‘bouwbeeldhouwkunst’ van de Amsterdamse school veranderde in een autonome 
beeldhouwkunst.) “De beloften van dat moment waren Andriessen, Van Hall, Bolhuis, 
Couzijn en Esser, leerlingen van Bronner.” Zoals hierboven is vermeld noemt 
Hammacher  bij deze groep ook Van Hoorn, een tijd- en studiegenoot van deze 
beeldhouwers.182 Teeuwisse vervolgt: 
“Na ’45 was de hoofdrol weggelegd voor de min of meer geabstraheerde figuratie 
van Richier, Laurens, Moore en de door Carasso hier geïntroduceerde Italianen 
terwijl het architectonisch monumentalisme van Bronner voorlopig de belangrijkste 
inheemse inspiratiebron bleef. Dit waren de spanningsvelden waarbinnen jongeren 
als Reijers, Esser, Bolhuis, Couzijn, Zwerus, Hund, Kneulman, Gregoire en vele 
anderen van start gingen.”183  
Zowel Loek Tilanus in: Er groeit een beeldhouwkunst in Nederland als Paul Hefting 
in: De eigen ruimte, noemen de tentoonstelling 13 beeldhouwers uit Parijs in 1947 in 
het Stedelijk museum in Amsterdam een belangrijk moment in de ontwikkeling van de 
Nederlandse beeldhouwkunst.184 Daar kon men (nader) kennis maken met werk van 
Duchamp-Villon, Brancusi, Gargallo, Chauvin, Gonzalez, Laurens, Arp. Zadkine, 
Lipchitz, Giacometti, Richier, Couturier en Airicoste. Van Hoorn was zeer 
geïnteresseerd in de ontwikkelingen in de beeldhouwkunst en bezocht zeker de grote 
buitenlandse exposities, zoals 13 beeldhouwers uit Parijs en later de openluchttentoon-
stellingen in Sonsbeek.185  
Mijns inziens past Van Hoorn gezien zijn leeftijd, opleiding en vaardigheden in de 
hierboven geschetste situatie en hij zou zeker niet misstaan in het rijtje door Teeuwisse 
genoemde beeldhouwers.186 
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 Hammacher, Beeldhouwkunst van deze eeuw, 48. 
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 Teeuwisse, Er groeit een beeldhouwkunst, 14. 
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 Teeuwisse, ibidem, 35; Paul Hefting, De eigen ruimte. Beeldhouwkunst in Nederland na 1945 
(Amsterdam/Brussel 1986) 42, 43. 
185
 Bron: A. van Hoorn. 
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 In een gesprek (17-03-09) met Jan Teeuwisse werd deze conclusie bevestigd. 
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4.3.2  Figuratief of abstract    
Rond 1950 raakt Van Hoorn in de ban van de geabstraheerde en gedeformeerde 
figuratie van kunstenaars als Couturier, Gargallo, Moore en Richier, zeker waar het zijn 
vrije werk betreft. Een paar voorbeelden: bij zowel de beeldengroep  Adam en Eva 
(Hoofdstuk 3.11) als het Barbaramonument (Hoofdstuk 3.5) doet de vormentaal denken 
aan die van Moore;  bij Het appèl (Afb. 4e) aan die van Gargallo’s Profeet (Afb. 4f).  
       
Afb. 4e W. van Hoorn        Afb. 4f  P. Gargallo  
Ook bij de kerkelijke opdrachten werkt deze inspiratie door: bij enkele versies van het 
Corpus Christi dringt zich een vergelijking op met het werk van Couturier en Richier.  
                        
Afb. 4g  W. v. Hoorn, Corpus                                        Afb. 4h  G. Richier, Le Coureur 
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In de jaren vijftig ontstond er in Nederland een tweedeling tussen de figuratieve en 
de non-figuratieve kunstenaars. Binnen de Nederlandse kring van beeldhouwers laaide 
de strijd hoog op. Ondanks pogingen van het bestuur om bij tentoonstellingen en 
jureringen de aandacht gelijkelijk te verdelen over de beide facties, werd uiteindelijk 
ingezien dat de opmars van de non-figuratieven niet te stuiten was. De invloed van 
nieuwe stromingen uit het buitenland, het succes van Cobra en een groep beeldhouwers 
in Nederland die zich verenigden onder de naam Vrij beelden alsmede het progressieve 
tentoonstellingsbeleid van museumdirecteuren als Willem Sandberg en Edy de Wilde, 
hebben de belangstelling voor de traditionele, figuratieve beeldhouwkunst sterk doen 
tanen.187 
Voor Van Hoorn had deze ontwikkeling aanvankelijk weinig gevolgen. Gedurende 
de jaren vijftig had hij een zeer goedgevulde orderportefeuille, met grote opdrachten 
van zowel kerkelijke als niet-kerkelijke zijde. Het was de meest productieve tijd van 
zijn carrière. Pas aan het eind van dit decennium toen de kerkelijke opdrachten door de 
snelle ontzuiling verminderden in aantal en aan het begin van de jaren zestig helemaal 
wegvielen, bleek dat er van twee kanten tegelijk gevaar dreigde. Door de grotere 
aandacht en waardering voor de non-figuratieven dreigden figuratieve beeldhouwers 
zoals hij in de vergetelheid te raken. In zijn geval kwam daar nog bij dat met de 
voortschrijdende secularisatie ook de belangstelling voor kerkelijk en religieuze kunst 
tot het absolute nulpunt leek te zijn gedaald. Poels schrijft daarover dat na 1955 de 
kerkelijke kunst in toenemende mate zelfs antipathie begon op te roepen in de kringen 
van de media. Kunstenaars die kerkelijke opdrachten aannamen moesten zich daarvoor 
vooral ‘verdedigen’ en eigenlijk ‘schamen’.188  
Het is des te meer te bewonderen dat Van Hoorn zich niet alleen financieel maar ook 
artistiek staande heeft weten te houden en in de loop van de jaren zestig op zoek is 
gegaan naar nieuwe thema’s en vormen. Een zoektocht die heeft geleid tot steeds verder 
geabstraheerde menselijke figuren, bijvoorbeeld Visvrouwtje I, ca. 1955 en Visvrouwtje 
II, ca. 1962 (Afb. 4i). Uiteindelijk resulteerde dit in een aanzienlijk aantal niet van de 
menselijke figuur afgeleide, organisch-abstracte sculpturen, waarvan er enkele, in brons 
uitgevoerd, in de openbare ruimte zijn opgesteld. (Hoofdstuk 3.13 ) Hoewel het thema 
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en de vormentaal van deze latere werken veranderden bleef hij trouw aan de klassieke 
technieken en materialen van de beeldhouwkunst: hout, steen en brons.  
 
Afb. 4i Visvrouwtje I en II, gips, ca. 80cm 
 
Deze organisch-abstracte sculpturen vormen een heel apart deel binnen zijn totale 
oeuvre. Een indrukwekkend groot en gevarieerd oeuvre waarover jammer genoeg 
weinig is geschreven, maar dat tot op de dag van vandaag nog tot de verbeelding 
spreekt, getuige de recente aankoop van De Jonge Rembrandt, die in 1969 werd 
vervaardigd en in 2006 en 2008 in brons werd gegoten voor de terminals van de  
KLM in respectievelijk New York en Brisbane (Lijst nr. 118).  
Jan Teeuwisse typeert, vanuit 2009 terugkijkend, het oeuvre van Van Hoorn als 
artisanaal sterk en het meest karakteristiek in zijn gebonden werk. Daar toont hij, trouw 
aan het Bronneriaanse adagium: “De arabesk, een letter uit de Schrift, die door allen 
gelezen wordt en voor allen verstaanbaar is.”189, een vertellende, functionele kunst met 
een heel eigen stilering.190  
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4.4   Samenvatting 
Bij het bepalen van de plaats van het werk van Van Hoorn in de naoorlogse 
Nederlandse beeldhouwkunst, is gebleken dat die plaats uiteenvalt in twee (niet scherp 
te scheiden) aspecten. Enerzijds gaat het om de mate van bekendheid en succes, 
anderzijds om stijl. 
Voor zijn plaats op Bowness’ succesladder blijkt het volgende: al vroeg in zijn 
carrière ondervond zijn werk erkenning van docenten en collega’s. Ook de auteurs van  
de overzichtswerken en recensenten schrijven positief en verwachtingsvol over hem. 
Van Hoorns werk was regelmatig op groepstentoonstellingen te zien maar het is nooit 
via de kunsthandel verkocht. Tot in de jaren zestig is er een niet aflatende stroom 
opdrachten geweest van de kerk die daarmee als belangrijke verzamelaar van zijn werk 
gezien kan worden. Dit succes bij de kerkelijke opdrachtgevers had twee kanten. 
Enerzijds zorgde het indirect voor uitbreiding van opdrachten van andere overheden en 
instellingen, anderzijds heeft het waarschijnlijk een beperkend effect gehad op de 
erkenning en waardering in bredere kring, waardoor er nooit een echte doorbraak naar 
het grote publiek heeft plaatsgehad.      
Qua stijl sluit het vroege, neoklassieke werk van Van Hoorn aan bij de school van 
Bronner. Rond 1950 ontwikkelt Van Hoorn een eigen beeldtaal geïnspireerd door de 
modernistische ideeën van beeldhouwers als Couturier, Gargallo, Moore en Richier, 
maar hij werkt dan nog steeds figuratief, evenals verschillende van zijn collega’s en 
tijdgenoten, zij het steeds verder abstraherend. In de jaren zestig vindt een omslag plaats 
naar een organisch-abstracte stijl. Daarnaast blijft hij zijn grote gevelplastieken 
vervaardigen in een speciaal daartoe ontwikkelde functionele, voor iedereen 
begrijpbare, verhalende stijl met neoromaanse elementen. Met deze diversiteit aan 
stijlen, die zich gedeeltelijk naast elkaar manifesteerden, is hij niet eenvoudig in het 




Welke rol speelden de verzuiling en ontzuiling en de daarmee samenhangende 
kunstopvattingen in het werk van Van Hoorn?  
Deze centrale vraag van het onderzoek wordt nu beantwoord aan de hand van de 
uitkomst van de 4 onderzoeksvragen: 
 
1. Hoe verliep het leven van de beeldhouwer Wim van Hoorn?  
Opgegroeid en gedeeltelijk opgeleid in een sterk verzuilde tijd en omgeving vervolgt 
Van Hoorn zijn opleiding in een meer open (kunst)klimaat in Amsterdam waar hij 
uitgroeit tot een veelzijdig kunstenaar. Zijn meest productieve periode ligt rond de jaren 
vijftig, waarin hij zowel kerkelijke als niet-kerkelijk kunst vervaardigt in de vorm van 
stenen en bronzen beelden, keramische gevelreliëfs, kruiswegen, portretkoppen, borst-
beelden, plaquettes, penningen en kleinplastiek uitgevoerd in verschillende materialen. 
Aanvankelijk vormden het christelijk gedachtegoed en de natuur zijn inspiratiebronnen, 
later aangevuld met zijn fascinatie voor de evolutie en het heelal. De katholieke kerk is 
tot halverwege de jaren zestig zijn belangrijkste opdrachtgever. Als deze opdrachtgever 
en bron van inkomsten als gevolg van de ontzuiling en de ontkerkelijking wegvalt vindt 
hij in die nieuwe inspiratiebronnen een voedingsbodem voor zijn latere werk. 
 
2. Hoe luidden de contemporaine kunstopvattingen van de katholieke kerk 
enerzijds en van moderne kunstenaars anderzijds? 
De antimodernistische houding van de katholieke kerk in het begin van de twintigste 
eeuw komt op het gebied van de kunst tot uiting in een niet aflatende poging de 
moderne kunst tot ver in de jaren vijftig buiten de deur te houden. Zij stelt daartoe een 
aantal regels op waaraan kerkelijke kunst moet voldoen. In de opvatting van de kerk 
moet kunst traditioneel en functioneel zijn; waardig, stichtend en vertellend. Dit staat 
haaks op de opvattingen van de moderne kunstenaar die een individuele, autonome 
kunst voorstaat. Als er eind jaren vijftig een omslag plaats vindt in de houding van de 
kerk ten opzichte van de moderne kunst is er als gevolg van de gelijktijdig toenemende 
ontkerkelijking nauwelijks meer aandacht voor kerkelijke kunst, waarmee het 
spanningsveld tussen kerkelijke en profane kunst geruisloos is verdwenen.  
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3. Hoe verliep de artistieke ontwikkeling in het (religieuze) werk van Wim van 
Hoorn en welke rol speelde daarbij de polemiek tussen kerk en kunst?  
Van Hoorns eerste kerkelijke opdrachten zijn uitgevoerd in een neoclassicistische 
academische traditie die aansloot bij de behoudende regels van de kerk ten aanzien van 
de kunst. In de jaren vijftig ontwikkelt hij een eigen stijl: strak gestileerd, abstraherend, 
vaak gedeformeerd, disproportioneel, geïnspireerd door Henri Moore’s modernistische 
vormentaal. Door deze ontwikkeling komt hij terecht in het bij onderzoeksvraag 2 
geschetste spanningsveld tussen de behoudende kerkelijke kunstopvatting en de 
progressieve benadering van de moderne kunstenaar. Bij verschillende ontwerpen in 
deze nieuwe stijl is de bewaker van het traditionele standpunt, de Bisschoppelijke 
Bouwcommissie, dan ook van oordeel dat deze niet voldoen aan de door de kerk 
gestelde norm. Er zijn geen bewijzen gevonden die aannemelijk maken dat Van Hoorn 
zijn ontwerp in zo’n geval drastisch aanpast, eerder het tegendeel: het lijkt erop dat Van 
Hoorn door niet onmiddellijk te reageren de tijd zijn werk laat doen en zo het voordeel 
van de twijfel krijgt. Ook een nadere toelichting van het ontwerp, vaak gegeven door 
zijn beschermheer de priester Leo Linssen, is een manier om in geval van afwijzing tot 
een zodanige oplossing te komen dat Van Hoorn geen artistieke concessies hoeft te 
doen. 
Bij vergelijking van Van Hoorns werk voor kerkelijke en niet-kerkelijke 
opdrachtgevers uit eenzelfde periode, is geen duidelijk verschil in stijl gebleken. 
De conclusie lijkt daarom gerechtvaardigd dat Van Hoorn zijn stijlontwikkeling niet liet 
beïnvloeden door de behoudende regels van de kerk. 
 
4. Wat is de positie van het werk van Wim van Hoorn in de naoorlogse 
Nederlandse beeldhouwkunst? 
Van Hoorns vroege werk sluit aan bij dat van de school van Bronner die in de jaren 
dertig en veertig kunstwerken vervaardigt in een neoclassicistische stijl. Hij ondervindt 
waardering bij collega’s en bij auteurs van overzichtswerken. Rond 1950 ontwikkelt 
Van Hoorn een eigen beeldtaal geïnspireerd door de modernistische ideeën van 
beeldhouwers als Couturier, Gargallo, Moore en Richier, maar hij werkt dan nog steeds 
figuratief, zij het in toenemende mate abstraherend. Het wegvallen van de kerk als 
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belangrijkste bron van opdrachten halverwege de jaren zestig heeft voor van Hoorn 
belangrijke materiele en artistieke consequenties. Het lijkt of zijn stijlontwikkeling in 
een stroomversnelling terecht komt. Het werk uit die periode is in het grotere 
perspectief van de evolutie van de beeldhouwkunst gezien niet vernieuwend te noemen, 
eerder adaptief, maar in zijn persoonlijke ontwikkeling vindt er een duidelijk omslag 
plaats van geabstraheerd figuratief naar organisch abstract. In de jaren vijftig was er 
tussen de Nederlandse beeldhouwers een strijd tussen figuratieven en non-figuratieven 
losgebarsten, waarbij de figuratieven uiteindelijk het onderspit moesten delven. Het is 
aannemelijk dat deze ontwikkeling bij Van Hoorns keuze voor het abstracte heeft 
meegespeeld. 
 
Conclusie: De rol die de verzuiling en ontzuiling en de daarmee samenhangende 
kunstopvattingen hebben gespeeld in het werk van Wim van Hoorn heeft zowel 
positieve als negatieve aspecten.  
De positieve aspecten: De katholieke kerk zorgde van eind jaren dertig tot 
halverwege de jaren zestig voor een niet aflatende stroom opdrachten. Door haar 
invloed zorgde zij ook indirect voor opdrachten van andere (katholieke) instanties. Van 
Hoorn heeft daardoor zijn talent in gunstige omstandigheden kunnen ontplooien en een 
groot en gevarieerd oeuvre kunnen opbouwen.  
De negatieve aspecten: Hoewel het werk Van Hoorn in de directe confrontatie met de 
beoordelende instanties betrekkelijk weinig tegenstand heeft ondervonden en het er op 
alle schijn van heeft dat hij zijn stijl niet aanpaste aan de eisen van de kerk, kan men 
zich afvragen of zijn artistieke ontwikkeling zonder het grote aantal kerkelijke 
opdrachten, met name in de jaren vijftig, niet eerder een andere, meer abstracte, 
wending zou hebben genomen. Een argument voor deze veronderstelling vormt de 
opmerkelijke stijlverandering in de jaren zestig als er een eind is gekomen aan de 
opdrachten van de kerk. Met andere woorden: het is heel goed mogelijk dat het grote 
aantal werken dat Van Hoorn voor de kerk vervaardigde een vertragend effect heeft 
gehad op zijn artistieke ontwikkeling.  
Een tweede negatief aspect is dat de waardering van zijn werk grotendeels beperkt bleef 
tot de eigen katholieke zuil waardoor mogelijk een doorbraak naar een breder publiek is 
uitgebleven.   
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 Bijlagen:                                 
     Bijlage 1. Lijst van werken van Wim van Hoorn, 1908 - 1979   
 Van alle nummers in deze lijst is een foto beschikbaar op de bijgevoegde CD. 
  
     Tot  ca. 1940 
1. H. Hartbeeld, 1934, hout, gedeeltelijk gepolychromeerd, 88 cm, particulier 
bezit, Weert.  
2. Kerststal, 12-delige beeldengroep, ca. 1936, geglazuurde chamotte, ca. 20 - 35 
cm, part. bezit, Weert.  
3. Kruisbeeld, ca. 1936, hout, donkerbruin gepolychromeerd, 90 cm, op wit houten 
kruis, begraafplaats zusters Ursulinen bij kerk St. Pieter op de Berg, Maastricht.  
4. De wonderbaarlijke visvangst, ca. 1937, reliëf, geglazuurde chamotte,  55 x 33 
cm, part. bezit, Weert.  
5. H. Hartbeeld, 1938, brons, 280 cm, gesigneerd, aanvankelijk onderdeel van 
monument met 13 reliëfs, thans solitair beeld bij kerk H. Antonius van Padua, 
Sint Anthonis.* 
6. Idem als oorspronkelijk monument, St. Anthonis.  
7. H. Hartbeeld, 1938, Baselse kalksteen, 190 cm, onderdeel van een monument 
met 9 reliëfs, elk 50 x 60 cm, zandsteen, Heugem.*  
8. Madonna met kind, ca 1938, terracotta gepolychromeerd met Keimse verf, 190 
cm, in nis in noordgevel H. Michaëlkerk, Heugem.  
9. Christusfiguur met gebonden handen, ca. 1938, terracotta, 55 cm, part. bezit, 
Heerlen.  
10. Madonna met kind, ca. 1938/1939, terracotta, 35 cm, part. bezit, Heerlen.  
11. H. Apollonia, reliëf, ca. 1940,  60 x 45 cm, keramisch reliëf, Hertogsingel hoek 
Calvariestraat, Maastricht. 
12. Timpaan, 1939, zandsteen, ca. 60 x 100 cm, hoofdingang kerk H. Naam Jezus, 
Broekhuizenvorst. 
13. Portret Renier van Hoorn, 1939, brons, ca. 30 cm, part. bezit, Maastricht. 
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1940 - 1950       
14. H. Agnes, 1940, brons, 30 cm, part. bezit, Venlo. 
15. Portret van mej. B. Blok, 1940, ontwerp voor brons, huidige verblijfplaats 
onbekend.                          
16. Christus Koning, 1940-1942, euville, 190 cm, H. Barbarakerk, Bunnik.  
17. H. Antonius van Padua, 1940-1942, euville, 190 cm, H. Barbarakerk, Bunnik.  
18. H. Gerardus te paard, 1940-1942, plastiek, geglazuurde keramiek, Ø 55cm, H. 
H.Barbarakerk, Bunnik.  
19. Drie-eenheid, 1940-1942, gebrandschilderd raam, Ø ca. 500 cm, H. 
Barbarakerk, Bunnik.  
20. H. Lambertus te paard, ca. 1941-1942, brons, 30 cm, particulier bezit, Heerlen.  
21. Eef Juda, ca.1942, portretkop, terracotta, ca. 30 cm, verblijfplaats onbekend. 
22. Kinderkopje, portretkop, 1942, 26 cm, part. bezit, Amsterdam. 
23. Grafmonument voor ouders Van Hoorn, 1943, natuursteen, 130 cm, part. bezit, 
Maastricht. 
24. Timpaan, 1942 – 1943, Balzacsteen, 240 x 480 cm, hoofdingang H. Lambertus-
kerk, Maastricht.  
25. Heiligenbeelden, 1942 – 1943, 12 beelden, Balzacsteen, elk 150 cm, 
hoofdingang H. Lambertuskerk, Maastricht.*   
26. Maria met kind, ca. 1942-1943, euville, ca. 160 cm,  H. Lambertuskerk, 
Maastricht. 
27. Caspar van Hoorn, 1943, portretkopje, brons, 25 cm, part. bezit, Amsterdam. 
28. Paul van Hoorn, 1944, portretkopje, brons, 25 cm, part. bezit, Amsterdam.  
29. Herdenkingsrelief, 1947/48, euville, 100 x 200 cm, Ministerie van Binnenlandse 
zaken, Den Haag.                   
30. De Nederlandse Maagd, herdenkingsmonument, 1948, 390 x 385 x 385 cm, 
monument met centraal beeld (160 cm), 4 medaillons en 4 reliëfs, zandsteen, en 
bronzen plaquette, Smilde.*  
31. Krijger voor hij dodelijk getroffen wordt, herdenkingsmonument, 1948-1950, 
brons, 200 cm, met bronzen plaquette, Tiel.*  
32. Vier gevelstenen, 1948/1949, steen, ca. 40 x 100 cm elk, Andijkstraat (2), 
Enkhuizerstraat, Schermerstraat, Amsterdam.*  
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33. Maria met kind, 1949, brons, 43 cm, part. bezit, Lelystad.  
34. Drank en voedsel, twee ovale reliëfs, ca. 1949, terracotta, 99 x 67 cm,  Au coin 
des bons enfants, Maastricht.*   
 
1950 - 1960 
35. Johannes en Maria, onderdeel van calvariegroep, natuursteen, ca. 1950, 140 cm, 
noordgevel H. Bartholomeuskerk, Meerssen.*  
36. Maria, 1950, zandsteen, 130 cm, hof H. Martinuskerk, Wijck/Maastricht.  
37. Christus, 1950, zandsteen, 130 cm, idem, Wijck/Maastricht. 
38. H. Hartbeeld, 1950, euville, 210 cm, kerk St. Pieter Beneden, Maastricht.  
39. Herodia, ca. 1950, terracotta, 45 cm, part. bezit, Amsterdam. 
40. Door arbeid tot welvaart, 1950, zandsteen, reliëf boven vml. fabriekspoort KNP, 
Maastricht.  
41. Nepomuk, 1950, zandsteen, 190 cm, brug over de Swalm,  Swalmen.*  
42. Kruisbeeld, 1950, euville, 250 cm, kerk H. Martinus, Doorn.* 
43. Johannes de Doper, 1951, terracotta, 46 cm,  part. bezit, Naarden.  
44. Johannes de Doper, 1951, eikenhout, 122 cm, part. bezit, Amsterdam. 
45. Pomona, 1951, steen, afm. onbekend, in restauratie, Vlaardingen. 
46. H. Barbara, ca. 1950, brons, ca. 60 cm, museum Industrion, Kerkrade. 
47. H. Barbarabeeld, 1950/1951, Engelse zandsteen, 250 cm, onderdeel van 
monument met tondo en randversiering, totale lengte 720 cm, t.o. Staatsmijn 
Maurits, Geleen.*  
48. Nimrod, ca. 1950, terracotta, 47 cm, part. bezit, Naarden. 
49. Adam en Eva, ca. 1950, donkergrijs gebakken klei, 33 cm, part. bezit, Lelystad.  
50. Adam en Eva (Vlucht uit het paradijs), beeldengroep, 1952, brons, 220 cm, 
Vijverpark, Brunssum.* 
51. Barbara van Hoorn, 1952, portretkop, terracotta, 27 cm, part. bezit,  A’dam. 
52. H. Hartbeeld, 1952, euville, 160 cm, O.L.V. Geboorte kerk, Blitterswijck.*  
53. H. Servatius, 1952, euville, 148 cm, O.L.V. Geboorte kerk, Blitterswijck.  
54. H. Caecilia, ca. 1952, grès, 60 cm, O.L.V. Geboorte kerk, Blitterswijck.  
55. Kerkhofkruis (corpus), ca. 1951, kunststeen, 180 cm begraafplaats, Blitterswijck. 
56.  Juliana, borstbeeld, 1952, brons, ca. 60 cm, museum Industrion, Kerkrade.  
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57. Kinderkopje, 1952, terracotta, 27 cm, part. bezit, Amsterdam.  
58. Altaar, 1952, stipes met reliëf, marokkaans marmer, H. Lambertuskerk, Horst.* 
59. Kruisweg, 1952, reliëfs in chamotte, geëngobeerd, 14 staties, elk ca. 35 x 140 
cm, H. Naam Jezuskerk, Broekhuizenvorst.*  
60. H.Hartbeeld, 1952, kunststeen, 140 cm,  H. Naam Jezuskerk, Broekhuizenvorst.  
61. H. Jozef met kind, 1952, kunststeen, 140 cm, H. Naam Jezus, Broekhuizenvorst.  
62. Pietà, ca. 1952, kunststeen, 100 x 80 cm, H. Naam Jezus, Broekhuizenvorst.  
63. Altaar, 1952, marmer met 3 reliefs op stipes, chamotte, elk 58 x 58 cm, H. 
Petruskerk, Baarlo.*  
64. Kruisbeeld, ca. 1953, hout, ca. 160 cm, in absis, H. Petrus kerk, Baarlo.  
65. Petrus, 1953, model voor Baarlo, gips, 55 cm, part. bezit, Maastricht. 
66. H. Petrus, 1953, Brouvilliersteen, 300 cm, H. Petruskerk, Baarlo. 
67. H. Paulus, 1953, Brouvilliersteen, 300 cm, H. Petruskerk, Baarlo.   
68. Kruisbeeld, 1953, brons, 235 cm, kerk Onbevlekt Hart van Maria (Fatima), 
Brunssum.  
69. St. Anna-te-drieën, 1953, ongeglazuurde chamotte, 32 cm, gesigneerd, part. 
bezit, Weert.  
70. Kruiswegstaties, 1954,  brons, 14 beeldengroep-staties, elk ca. 55 x 90 cm, H. 
Petruskerk, Baarlo.* 
71. Dr. Poels, 1954, brons, 235 cm, aanvankelijk Emmaplein, Heerlen, thans bij H. 
Martinus kerk, Welten/Heerlen.*  
72. Reliëf H. Gerardus, 1955, grès, 75 cm, O.L.V Geboortekerk, Blitterswijck. 
73. Kruisweg, 1955, terracotta, 15 aaneengeschakelde staties, ca. 100 x 1500 cm, H. 
Willibrordus binnen de Veste (“De Duif”), Prinsengracht, Amsterdam.*  
74. Reliëfs, 1956-1957, grès, tweemaal 150 x  430 cm, aanvankelijk op viaduct bij 
Staatsmijn Hendrik, thans op gevel parkzijde gemeentehuis, Vijverpark, 
Brunssum.*  
75. Professor dr. M.J.H. Cobbenhagen, 1956, borstbeeld, brons, 65 cm, 
Cobbenhagengebouw Economische faculteit Universiteit Tilburg, Tilburg.  
76. Mijnwerkersmonument (“D’r Joep”), 1957, brons, ca. 300 cm, Markt, 
Kerkrade.* 
77. Haan, ca. 1957, grès, 35 cm, part. bezit, Amsterdam.  
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78. Tuinbeeld, ca. 1957, grès, 68 cm, part. bezit, Amsterdam. 
79. Anneke van Hoorn, 1958, portretkop, steen, 31 cm, part. bezit, Amsterdam. 
80. Moeder met kind,1958, grès, geglazuurd, 70 cm, part. bezit, Wijnandsrade.  
81. Timpaan Het Laatste Avondmaal, 1959, grès, geglazuurd, oppervlakte ca 17,5 
m2, H. Maria Gorettikerk, Kerkrade.*  
82. Reliëfs, 1959-1961, grès, 9 reliëfs, totaal ca. 10 m2., voorgevel H. Maria 
Gorettikerk, Kerkrade.*  
83. Reliëfs, 1959-1961, grès, twee maal drie reliëfs, totaal ca 14 m2, zuid- en 
noordgevel H. Maria Gorettikerk, Kerkrade.*  
84. Vensters, 1959, 3 gebrandschilderde ramen, ca. 100 x 150 cm, H. Maria 
Gorettikerk, Kerkrade.*  
85. H. Martinus te paard, ca. 1958/1959,  terracotta, 38 cm, part. bezit, Venlo.   
86. Vrouwenfiguur, 1959, brons in ijzer-constructie, 1300 cm, centrale figuur ca. 
200 cm, aanvankelijk bij technische school Hoensbroek, thans bij nieuwbouw in 
Passart/Heerlen.*  
87. Dr. De Wever, ca. 1959, borstbeeld, brons, 60 cm, Atrium ziekenhuis, Heerlen. 
88. Gevelreliëf, 1959, keramiek, 100 x 1300 cm, aanvankelijk bij technische school 
Hoensbroek, thans in depot gemeente Heerlen, Heerlen.  
 
1960 - 1970               
89. Reliëfs, 1960, grès, grote reliëfs op voorgevel, totaal 52 m2, H. Josephkerk, 
Heerlerbaan, Heerlen.*  
90. Maria, ca.1960, grès, 98 cm, part. bezit, Weert. 
91. Luitspeelster, 1960, grès, 74 cm, part. bezit, Amsterdam. 
92. St. Anna-te-drieën, 1960, chamotte, zwart geglazuurd, 68 x 25 cm, gesigneerd, 
part. bezit, Kerkrade.  
93. Baadster, 1961,  brons, 115 cm, in waterpartij, voor gebouw  UWV, 
Kronenburgsingel, Arnhem. 
94. Maria met Kind, 1961, grès, 150 cm, gesigneerd, H. Donatuskerk, Bemmel.  
95. Corpus, 1962,  bronskleurige chamotte, 62 cm, part. bezit, Weert.  
96. Emile van Oppen, 1962, borstbeeld, brons, 78 cm, Ankerkade, Maastricht. 
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97. Ontwerp voor reliëf Blerick, ca. 1962, chamotte zwart geglazuurd, 40 x 50 cm, 
part. bezit, Kerkrade. 
98. Reliëf, 1962, chamotte, 750 x 700 cm, voorgevel H. Antonius van Padua kerk,  
Blerick.   
99. H. Antonius, ca. 1962, chamotte, 190 cm, H. Anthonius van Padua, Blerick. 
100. H. Hartbeeld, 1962,  kunststeen, 107 cm, H. Antoniuskerk, Lomm.  
101. H. Antonius Abt, 1962, kunststeen, 107 cm, H. Antoniuskerk, Lomm.*  
102. H. Barbara, 1962, grès, 85 x 180 cm, brug in de Streeperstraat, 
Schaesberg/Landgraaf.  
103. Kruisbeeld, ca 1963, hout ?, ca. 160 cm, Klooster Bosbeek, Heemstede. 
104. Corpus, ca. 1963, chamotte gedeeltelijk gepatineerd met bronsverf, 70 cm, part. 
bezit, Venlo.  
105. De Gieter, ca. 1963, brons, 115 cm, aanvankelijk voor Hekkens IJzergieterij 
Tegelen, huidige verblijfplaats onbekend (ontvreemd).  
106. Tabernakel, 1963, metaal met bronzen reliëf, 16 x 16 cm, H. Naam van Jezus-
kerk, Broekhuizenvorst.  
107. De Bokkenrijder, 1963, grès, ca. 80 cm, momenteel in depot gemeente 
Landgraaf, Landgraaf.  
108. Anneke van Hoorn, 1964, portretkop, brons, 32 cm, part. bezit, Amsterdam. 
109. Reliëf, 1964, grès, 400 x 340 cm, boven hoofdingang H. Familiekerk, 
Schaesberg/Landgraaf.*  
110. Corpus, 1965, grijsgetinte chamotte, 70 cm, part. bezit, Naarden.  
111. Leo Linssen, ca. 1965, borstbeeld, brons, 52 x 59 cm, part. bezit, Naarden. 
112. Barbara van Hoorn, ca. 1965, portretkop, brons, 37 cm, part. bezit, Amsterdam.  
113. Cambrinus, god van het bier, 1966, grès, 165 cm, Bierbrouwerij De Leeuw, 
Valkenburg a/d Geul.  
114. Petrus Regout, 1965, brons, 300 cm, op sokkel, gesigneerd, Boschstraat, 
Maastricht.*  
115. Corpus, 1968, brons, 69 cm, part. bezit, Heerlen.  
116. Het Appèl, 1969, brons, 109 cm, op sokkel, gesigneerd, part. bezit, Weert. 
117. Biafra, 1969, brons, 45 cm, particulier bezit, Weert.  
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118. De jonge Rembrandt, 1969,  voor brons, ca 130 cm (afgietsel in brons, New 
York, Verenigde Staten van Amerika; idem, Brisbane, Australië).   
 
      Na 1970 
119. De Troubadour, 1970, brons, 30 cm, part. bezit, Amsterdam.  
120. idem, part. bezit, Weert.  
121. Kosmos, 1970, brons, 127 x 124 x 48 cm, Vondelpark, Amsterdam.*  
122. Vrouw, ca. 1972, ontwerp voor brons, 220 cm, part. bezit, Amsterdam. 
123. Golfslag, ca. 1977, brons, lengte 168 cm, part. bezit, Amersfoort.  
124. Deling, 1977/1978, brons, 100 x 300 cm, gebouw UWV, Breda. 
 
De nummers 125 t/m 130 op de bij deze scriptie behorende CD bevatten enkele 
voorbeelden van ongedateerde penningen en plaquettes van de hand van Wim van 
Hoorn.         
Onder nr. 131 t/m 144 is verder nog recenter, veelal non-figuratief en (nog) niet 
gedateerd werk opgenomen. 
       ___________ 
        
       *  onder dit nummer is op de CD meer dan één afbeelding opgenomen. 
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Bijlage 2. Tentoonstellingen 
 
1939                      Amsterdam, Rijksacademie, (oud-leerlingen Bronner). 
1946  nov.- dec.    Amsterdam, Stedelijk Museum, “Monumenten”,  NKB. 
1949  juli – aug.    Heerlen, Raadhuis, “Pro Arte Chrisiana”. 
1949  nov.- dec.    Eindhoven, Stedelijk van Abbe-museum, NKB. 
1951  mei – juni    Amsterdam, Tent. Frederiksplein, Kath. Studentenvereniging. 
1951                      Den Haag, Gemeente Museum, “Nederlandse beeldhouwkunst” 
1951-1952             Amsterdam, “Religieuze kunst vandaag”. 
1953  mei – juni    Utrecht,  “100 jaar Religieuze Kunst”. 
1954 dec.- feb.’55 Delft, Stedelijk Museum Het Prinsenhoff. 
1955 juli-sept.       Maastricht, O.L.Vrouwe basiliek, “Moderne religieuze kunst”. 
1959                      Heerlen Kunstcollectie De Staatsmijnen. 
1969                      Leiden, Rembrandt herdenking. 
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